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NICOLAE CÁLINOIU 


Inflorirea vieţii muzicale româneşti, 
parte integrantă a amplului proces 
de infáptuire a societăţii socialiste 
multilateral dezvoltate 


i" aceastá perioadá de efervescentá creatoare, a muncii insufletite 
a intregului nostru popor, angajat plenar pentru a intimpina cu noi 
succese in muncá cea.de a 40-a aniversare a Revolutiei de eliberare 
socialä si nationalá, antifascistá si antiimperialistá, au loc atit in capitalà 
cit si in judete — in intreprinderi si institutii, in asezámintele culturale, 
in cluburi muncitoresti si unitäti militare, in scoli si facultäti — nu- 
meroase manifestári omagiale dedicate máretei särbätori a natiunii 
noastre socialiste. 

Victoria Revolutiei de eliberare socialá si nationalá de la 23 August 
1944 a deschis calea unor profunde transformári revolutionare, a fáuririi 
máretei opere de construire a socialismului pe pámintul Romániei, a 
infáptuirii inaltelor idealuri de progres si civilizatie ale poporului nostru. 

Complexul de valori spirituale create in anii socialismului, in era 
civilizatiei contemporane, reprezintá o parte integrantá a revolutiei si 
constructiei socialiste. Aceste valori, fáurite cu pasiune si inaltá respon- 
sabilitate patrioticá, exprimà aspiratiile nobile ale poporului román, sen- 
sibilitatea si particularitátile inimitabile ale personalitátii noastre, consti- 
tuind cu adevárat timbrul unei voci distincte — expresie a spiritualitá- 
tii románesti — in contextul umanismului avansat, al modernitätii epocii 
contemporane care, in Románia, a inceput in fierbintele august 1944. 

Artá cu profundá fortá de pátrundere, muzica este chematá sá 
indeplineascá o importantá functie socialá, avind o deosebitá fortá de 
exprimare a sensibilitätii, conceptiilor si idealurilor omului, exercitind, 
totodatá, o puternicá inriurire asupra constiintei ; ea este o oglindá vie 
a Vieţii! şi are capacitatea de a modela viata, de a o face mai frumoasă, 
mai ináltátoare. Muzica a fost din totdeauna o prezenţă activă în viata 
poporului nostru, în marile epoci de luptă pentru eliberare naţională și 
socială, contribuind efectiv la împlinirea idealurilor progresiste de viata 
materială și spirituală, constituindu-se într-o veritabilă cronică sensibilă 
a istoriei, putînd sá anime în conștiința generaţiilor inaltele aspirații ale 
naţiunii noastre. „Este cunoscut că în fiecare epocă — spunea secretarul 
general: al partidului, tovarăşul Nicolae : Ceaușescu, la adunarea generală 
a compozitorilor si muzicologilor — marea artă reflectă imperativele 
vieţii sociale, idealurile “oamenilor, existența, munca și preocupările celor 
ce muncesc, că marii compozitori s-au confundat întotdeauna cu momen- 
tele de: seamă ale istoriei! tárii-lor*;. Cunoașterea muzicii româneşti sub 
toate aspectele, a evoluţiei ei, a creaţiilor reprezentative, a vieţii mu- 
zicale in general, se înserie-în ¡imperativele- de. făurire a: personalităţii 
umane multilateral dezvoltate. Veritabil jurnal sonor al marilor momente 
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din istoria existentei noastre, muzica este un arc peste timp care a 
vibrat neincetat si rezoneazá amplu in contemporaneitate. In muzică 
transpar cel mai bine si mai trainic caracteristicile psihice ale poporului 
nostru, blindetea si inclinatia spre visare, dar si hotárirea, perseverenta ; 
tot din muzicá desprindem dragostea fatá de naturá, fatá de oameni, 
hárnicia, vocatia muncii, dáruirea de sine, eroismul. 

In cei 40 de ani care au trecut de la 23 August 1944 si indeosebi 
in perioada de dupá cel de al IX-lea Congres al partidului nostru, creatia 
muzicalá románeascá a dobindit o infátisare tot mai bogatá in continut 
si mai variatá sub aspectul mijloacelor de expresie. Personalităţi crea- 
toare, cu preocupări stilistice diverse, și-au consacrat și își consacră 
eforturile pentru a realiza opere care să surprindă înaltele trăsături 
morale ale poporului nostru, bogata sa tradiţie de cultură naţională, 
patriotismul și umanismul socialist. Împreună cu compozitorii virstnici 
şi cu cei care au ajuns la maturitate își afirmă talentul creator un număr 
însemnat de reprezentanţi ai tinerelor generaţii. Bogatul profil spiritual 
al omului nou, elanul cu care întregul nostru popor participă la opera 
de făurire a societăţii socialiste multilateral dezvoltate, dragostea de 
patrie, de partid și de secretarul său general, președintele țării, tovarășul 
Nicolae Ceaușescu, caracterul robust, optimist, generozitatea simtirii sînt 
trăsături evidente în multe din lucrările realizate în perioada la care 
ne referim. Sub semnul vibrantelor chemări ale secretarului general al 
partidului, eforturile celor mai valoroși compozitori au la bază convin- 
gerea că în conţinutul vieţii socialiste, în tradiţia folclorului nostru, în 
istoria patriei se află izvorul cel mai de seamă al originalității, calea 

„cea mai durabilă pentru consacrarea creaţiei pe plan national cit şi 
universal. 

În climatul deosebit de fertil asigurat prin orientările, indicaţiile si 
îndemnurile date de conducerea partidului, de tovarăşul Nicolae Ceausescu 
personal, muzica românească s-a îmbogăţit cu lucrări valoroase în toate 
genurile, de la cintecul coral şi muzica ușoară pină la formele ample 
simfonice, vocal-simfonice, cu muzică de cameră, operă și operetă, — lu- 
crări care redau în mod pregnant, convingător şi nuantat, universul uman 
al epocii noastre. 

Rezultatele obţinute pe planul creaţiei s-au reflectat pozitiv în re- 
pertoriile instituţiilor si colectivelor muzicale de spectacole si concerte 
— profesioniste si de amatori — în acţiunile de popularizare a muzicii 
prin emisiunile radiotelevizate, prin tipar şi disc, contribuind la sporirea 
eficienţei activităţii cultural-educative, la îmbogățirea vieții spirituale a 
maselor. Sînt de menţionat, de asemenea, realizările din domeniul criticii 
muzicale, al cercetării muzicologice care au pus mai bine în lumină 
valorile muzicale create de poporul român de-a lungul istoriei sale de 
luptă pentru libertate, independenţă și progres social, expresie a exis- 
tentei sale neîntrerupte pe vatra milenară a scumpei noastre patrii. 

Vasta operă de culturalizare si educare a maselor, ce are loc în 
fara noastră, care antrenează atit pe compozitori, oameni de ştiinţă 
muzicală, educatori si interpreti din instituţiile si colectivele muzicale 
profesioniste (14 filarmonici și orchestre simfonice, 10 opere şi teatre 
muzicale, 10 teatre de estradă, 11 coruri profesioniste, 7 ansambluri de 


cintece si dansuri, 35 formatii folclorice) cit si miile de formatii artistice 
de amatori, reprezintá o amplá si máreatá epopee spiritualá a geniului 
creator románesc. 

În acest generos cadru de formare și afirmare a tuturor valorilor, 
învățămîntul muzical — componentă importantă a vieţii muzicale romá- 
nesti — cunoaște în prezent o impetuoasá afirmare, potrivit concepției 
tovarăşului Nicolae Ceausescu care a conferit şcolii rolul de: principal 
factor de cultură și civilizaţie al societăţii. Prin grija partidului şi: sta- 
tului nostru, învățămîntul dispune astăzi de o bază materială puternică 
la nivelul cerinţelor și exigenţelor actuale. 

Trebuie relevată, de asemenea, preocuparea permanentă pentru mo- 
dernizarea și perfecţionarea continuă a procesului de învățămînt, pentru 
integrarea sa cu cercetarea şi producţia specifică, pentru creşterea rolului 
formativ-educativ al școlii prin cultivarea în rîndul tinerei generații de 
muzicieni a dragostei față de patrie, partid si popor. 

Principiile moderne de integrare a învățămîntului cu cercetarea și 
producţia au conferit școlii românești și modului de a gindi al cadrelor 
didactice. si al viitorilor specialisti o atitudine novatoare, creatoare, au 
dat un impuls nou întregului invátámint. Invátámintul artistic muzical, 
prin natura sa integrat, se realizează astăzi în directă legătură cu viaţa, 
cu oamenii muncii si în mijlocul acestora, contribuind prin aceasta atit 
la nobila operă de educare a maselor, cit si la mai buna pregătire a 
viitoarelor cadre de artiști muzicieni. 

Se poate aprecia că astăzi, mai mult ca oricind, viata muzicală 
românească — creaţia, interpretarea, cercetarea, instructia şi educaţia 
muzicală — se integrează în mod firesc în marea mișcare artistică con- 
temporaná, creindu-si, prin lucrările muzicale cele mai reprezentative, 
ca si prin activitatea talentatilor nostri interpreti, prin concertele și 
spectacolele de înalt nivel artistic, un prestigiu binemeritat, confirmat 
si prin numeroasele premii si distincţii obținute atit în tara cit şi peste 
hotare, ajungindu-se la peste 50 de premii internationale anual — 
ceea ce situează România pe unul din locurile fruntașe, alături de ţări 
cu îndelungată tradiţie. 

Subliniind aceste rezultate importante, rezultate cu care ne putem 
mindri, sîntem conștienți de faptul cá în raport cu cerinţele actuale 
mai sint si unele carente si neîmpliniri, atit pe planul creaţiei si al 
interpretării muzicale, al învățămîntului muzical cit și pe planul apre- 
cierii exigente, al dezbaterii largi, în spirit critic, a noilor valori, de 
pe poziţiile ideologiei partidului nostru. 

Trebuie să arătăm că mai apar şi sînt difuzate şi unele creaţii 
muzicale de slabă calitate artistică, cenușii, lipsite de atracţie. Nu de 
puţine ori asistăm la concerte şi spectacole a căror calitate lasă de 
dorit. Este necesar să acordăm o mai mare atenţie dezvoltării în conti- 
nuare a unor genuri de largă audienţă la public, cum sînt: rapsodia, 
uvertura de concert, piese de virtuozitate si în mod deosebit creaţiei 
în domeniul operei, operetei și baletului. 

Considerăm, de asemenea, că este necesar să se facă mai mult, 
pentru formarea și educarea tinerei generaţii, pentru ca încă de pe 
băncile şcolii „cîntecul“ să se constituie ca o componentă de seamă în - 
educarea comunistă a tineretului. 
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Totodată, trebuie să facem mai mult pentru popularizarea peste 
hotare a înfăptuirilor culturii muzicale românești din trecut și de azi, 
astfel încit acestea să poată face cunoscută într-o mai mare măsură forța 
de creaţie, mesajul profund umanist al poporului. nostru. 

` Aspect reprezentativ al vieţii spirituale a naţiunii noastre socialiste, 
muzica reunește astăzi în România milioane şi. milioane “de oameni 
într-un crez comun patriotic si umanist, într-un efort unic de.ridicare 
pe trepte superioare a culturii si civilizaţiei pe pămîntul strábun. Di- 
mensiunile fără precedent, de ordin cantitativ şi calitativ, pe care muzica 
le înregistrează în. cadrul Festivalului national ,,Cintarea României“, 
amplă stimulare a creativităţii naţiunii noastre socialiste, iniţiată de 
tovarășul Nicolae Ceaușescu, secretar general al partidului şi președintele 
țării, sînt o expresie elocventă „a ascensiunii valorilor artei sunetelor 
din Republica Socialistă România. 

În condiţiile socialismului, arta si literatura nu.mai sînt un simplu 
bun cultural pe care poporul şi-l insuseste in mod pasiv. Implicarea 
maselor de oameni ai muncii din tara noastră in amplul proces al acti- 
vitátii cultural-artistice si educative, in pluralitatea ei de forme, a de- 
venit o realitate incontestabilä si reprezintá una din marile cuceriri ale 
politicii umaniste a Partidului Comunist Román. Accesul nelimitat la 
crearea si receptarea valorilor culturale, ampla participare a maselor la 
fáurirea acestor valori, se inscrie in marea epopee nationalá, ca un act 
cu profunde valente, etice, estetice si umanist-revolutionare. Participarea 
la actul de culturá, la activitatea cultural-artisticá Si educativá, repre- 
zintá dialogul firesc intre public si creatori, interesul reciproc pentru 
crearea de noi valori autentice si umaniste. Se poate aprecia cá in ulti- 
mele 4 decenii arta muzicalá románeascá — parte integrantá a amplului 
proces de infáptuire a societátii socialiste multilateral dezvoltate — cu 
nesecatele ei izvoare implantate adinc in viata si näzuintele cele mai 
nobile ale poporului nostru, a inregistrat succese deosebite. 

Imbunátátirea continuá a repertoriului national, diversificarea for- 
melor si metodelor de contact cu masele largi de oameni ai muncii, tur- 
neele si deplasárile colectivelor artistice in intreprinderi si institutii, in 
diferite localitáti si indeosebi in centre muncitoresti care nu dispun de 
institutii profesioniste, au dus la lárgirea ariei de cuprindere a publicului 
spectator, a cresterii interesului acestuia fatä de fenomenul muzical. 

Participarea maselor la viata muzicalä a devenit in prezent o co- 
ordonată majoră a activităţii cultural-educative. Inriurirea exercitată de 
muzicá asupra auditorului, mutatiile care se produc in constiinta oame- 
nilor ca rezultat al contactului permanent cu viata muzicală conferă 
acesteia elementul formativ major in dezvoltarea omului nou, a perso- 
nalitätii umane. Nobila operá de atragere a publicului, de initiere si 
educare muzicalá a acestuia se impune ca o necesitate imperioasá in 
procesul complex al formárii si modelärii personalitátii umane. Reali- 
zarea unei educatii muzicale din cea mai fragedá virstá, lárgirea con- 
tinuá a ariei de actiune a tuturor institutiilor muzicale prin concerte, 
spectacole si intilniri cu oamenii muncii pentru satisfacerea necesitátilor 
culturale ale maselor si, in acelasi timp, crearea de conditii pentru ca 
asemenea necesitáti sá sporeascá necontenit, intensificarea sprijinului ce 
trebuie acordat miscárii artistice de amatori, dezvoltarea deprinderii si 
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dragostei de a asculta si intelege muzica sint sarcini de cea mai mare 
importantá pentru noi toti cei care ne desfásurám activitatea in dome- 
niul muzicii. 

Un cadru optim pentru indeplinirea acestor sarcini ne este oferit 
de Festivalul national ,Cintarea Romániei*, care constituie, asa cum aráta 
tovarásul Nicolae Ceausescu, la cel de al II-lea Congres al Consiliilor 
populare, ,o largá miscare de educafie si creafie, un adevärat festival 
al muncii si creafiei libere, o tribuná vastá a manifestärii spiritului mi- 
litant, revolufionar, a afirmärii constiintei noi, socialiste“. In acest sens 
este o datorie patrioticá si cetáteneascá pentru noi toti slujitorii artei 
sunetelor — compozitori, interpreti, educatori si oameni de stiintá mu- 
zicalá — de a ne spori eforturile pentru a ráspunde cerintelor actuale si 
de perspectivá ale culturii noastre socialiste, consacrindu-ne intreaga 
putere de muncá ridicárii la o nouá calitate a vietii muzicale románesti, 
asa cum ne indeamná secretarul general al partidului, presedintele tärii, 
tovarásul Nicolae Ceausescu. 


RODICA OANA-POP 


Valorificarea melosului folcloric 
în creaţia pianistică 
a lui Sigismund Todufà 


pod cunoscátor al folclorului nostru muzical, compozitorul 
Sigismund Todutä s-a dovedit, totodată, unul dintre cei mai sensibili si 
competenti maestri in arta valorificárii acestui inepuizabil izvor de in- 
spiratie. O atestá nu numai monumentalele sale creatii vocal-simfonice, 
abordind mari teme ale istoriei patriei, dar si simfoniile, corurile, con- 
certele pentru orchestrá de coarde, lucrárile de muzicá de camerá sau 
cele dedicate pianului. Afirmind, fiecare in parte, alte fatete ale unui 
stil componistic propriu, ele pun in luminá una sau alta din virtutile 
melosului popular románesc, inscriindu-se ca momente remarcabile pe 
linia sintezei intre coordonatele muzicii nationale si universale. 

Concepute pentru pian solo, compozitiile intitulate Passacaglia 
(1943), Trei schite (1944), Sonatina (1950), Suita de cintece si dansuri 
românesti (1951), Threnia (1970), Trei piese (Preludiu, Coral, Toccata 
1974), Terfine (1975) relevá variate modalitáti tehnico-expresive axate 
in chip diferentiat — cu exceptia celor Trei schite ce se circumscriu in 
zona sonoritátilor modal-impresioniste — pe citarea si prelucrarea ma- 
terialului folcloric, plásmuirea unei melodici in spirit folcloric, transfi- 
gurarea creatoare a substantei celular-motivice de provenientá folcloricá. 


Reprezentind una din cele mai impresionante pagini ale literaturii 
pianistice románesti, Passacaglia de Sigismund Todutá poate fi conside- 
ratá replica muzicianului román la creatia cu acelasi titlu, in tonalitatea 
do minor, pentru orgă, de J.S. Bach !. Tema muzicală pe baza căreia se 
vor dezvolta 12 variatiuni in formá de passacaglie — pentru prima oará 
tratatá in arta noastrá componisticá — este plásmuitá de autor din su- 
gestiile oferite de cursus-ul melodic al unor colinde culese de Sabin V. 
Drágoi, George Breazul si Gheorghe Cucu?, evidentiind un tipar intona- 


! Cf. V. Herman, Profiluri muzicale. Sigismund Todufá, in rev. Muzica, Bucu- 
resti, nr. 6/1965. 

? Ne referim la colindele nr. 285 si nr. 296 din culegerea lui Sabin V. Drágoi, 
303 Colinde cu text si melodie, Ed. Scrisul Románesc, Craiova, 1939, pp. 252 si 259, 
precum si la cele cu nr. 194 din volumul lui George Breazul, Colinde, Ed. Fundatiei 
culturale, Bucuresti, 1935, p. 281, si nr. 111 din culegerea lui Gheorghe Cucu, 
200 Colinde populare, Ed. Soc. comp. rom., Bucuresti, 1936, p. 140. 
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tional caracteristic, statornicit de veacuri in folclorul nostru muzical si 
avind strävechi corespondente culturale cu antica melopee de origine 
ebraicá-greacá-romaná, pástratá in cantus planus medieval : 


Semplice 


Incadrabile in modul eolic, elementele componente ale temei, in- 
flexiunile ei intervalice sint mai pronuntat reliefate prin ritmul iambic 
generalizat, adoptat de compozitor din considerente estetico-istorice. 
Transplantarea pentru claviaturá a acestei teme de origine vocalá. o 
investeste cu noi rezonanfe poetice, proprii instrumentului. 1n expunere, 
pástrindu-si structura monodicá ea e insotitá de mixturi (8va + 16m2) 
ce îi conferă o plasticitate subliniată. Urmind planul de bază a formei 
de passacaglie potrivit căruia în cadrul variatiunilor tema rămîne in 
„cimpul vizibil“ al discursului, modificările care survin pe parcursul 
celor douăsprezece variatiuni nu împing procesul de metamorfozare pînă 
la dezagregarea aspectului structural originar al temei. Constituind fun- 
damentul unei desfäsuräri neîntrerupte si unitare, ea devine o idee 
ostinată ce afirmă cu fiecare revenire o concepţie evoluată a polifoniei 
si armoniei modale  izvorite din ethosul cîntecului popular românesc. 
Rezonantele modal-arhaice, adinca expresivitate, valentele contrapunc- 
tice, agogice si dinamice? ale melodiei de colindá dobindesc sub pana 
compozitorului o magistralä dezvoltare, asigurind Passacagliei o bine- 
meritatä notorietate. 

Datorită frumuseţii tematice — avind vádite tangente cu melo- ` 
dismul popular —, claritátii constructiei arhitectonice, echilibrului per- 
fect al pártilor constitutive, Sonatina s-a impus in repertoriul pianistilor 
nostri ca o lucrare clasicá. Procedeul creárii in spiritul specificului fol- 
clorului nostru muzical apare aici deplin realizat, atit in miscárile ex- 
treme (Semplice, un poco giocoso si Molto leggiero e gaio), ce redau 
energia si voiosia de nestävilit a dansurilor populare, cit si in partea 
medianá (Semplice, non troppo legato), a cárei temá fundamentalá, dez- 
voltatá in variatiuni de tipul passacagliei, sintetizeazá insusiri ale cinte- 
cului de leagän. 

Ideile muzicale susceptibile de a fi prelucrate in forma de sonatinà 
sint realizate de compozitor prin filtrarea subiectivá, proprie sensibili- 
tätii sale creatoare, a unor frinturi melodice si formule ritmice caracte- 
ristice genurilor populare enuntate. Ele sint supuse unor procedee poli- 
fonice si armonice ce le subliniazá si mai mult resursele expresive. 


3 Vezi R. Oaná-Pop, Pessacaglia pentru pian de Sigismund Todufá., in rev. 
Muzica Bucuresti, nr. 11/1975. + 
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O analizá comparativá a temelor principale din pártile intii si a 
treia dezväluie aceeasi naturá de esentá folcloricá, un desen melodic 
similar prin repetarea primei celule si prin mersul descendent treptat, 
ce rezolvá tensiunea acumulatá in motivul initial : 


Semplice, un po 
Ur, 


co giocoso i pee en: 1 
s ASS 


2 


Molto leggiero e gaio 
ps - 


^ AERIS Fiori SSH SUITES ES 


Intre celula initialá a temei de rondo (partea a treia) — introdusá 
dupá antecedens-ul pe arpegiul lui Sol major — si ineeputul cintecului 
popular Nainte-mi de curti... (cules de Sabin V. Drágoi si publicat in 
mai sus-mentionatele sale 303 Colinde si apoi prelucrate de Sigismund 
Todutá in 15 coruri mixte ^) existá o evidentá inrudire : 


Nainte-mi de curti... 
Allegro Danses 


Tema pärtii a doua a Sonatinei — construitá in modul mi frigic si 
6 Qul POLOS "igi D i 
măsura „pe o formulă ritmică specifică, consecvent repetată, sugerind 


ea însăşi molcoma mişcare a legănatului — constituie fundamentul unei 
desfäsuräri neîntrerupte și unitare. În conformitate cu regulile passaca- 
gliei, ea își menţine aceeași configuraţie, păstrind nemodificată și scara 
modală in care s-a înfățișat initial si pe care o accentuează chiar, prin 


cadenta finală : 


4 Este cel de-al treilea caiet de coruri al autorului, publicat de Ed. muzicală, 
Bucuresti, 1970, iar piesa mentionatá se aflá la p. 26. 
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atit de des intilnitá in incheierea melodiilor noastre populare, cum este 
si cazul cintecului de leagăn intitulat Nani, nani, puiul mamii? : 


TL : = 


Suportul armonic al temei este dat de modul la eolic, ce dobin- 
deste mereu noi trásáturi coloristice prin utilizarea treptelor mobile. 
Astfel, terta minorá devine majorá (nu numai in cadente, ci si pe par- 
cursul variatiunilor) alterarea coboritoare a sunetului si impune un la 
frigic, aparitia lui fa diez prefigureazá un la doric, pentru ca introdu- 
cerea lui re diez (cvarta lidicá) sá completeze contextul polimodal al 
ideii melodice ostinate. In momentul culminant (más. 19), cvarta per- 
fectá si cvarta acusticá apar simultan, creind, dintr-un obisnuit sextacord 
márit, o nouá entitate sonorá, caracteristicä lumii armonice a compo- 
zitorului Sigismund Todutä. Complexitatea formulei se intensificá si mai 
mult prin suprapunerea celulei melodice : 


PES 


preluatá din folclorul muzical bihorean si prezentá, de altfel, si in 
tema rondo-ului final. Se pare cá insusi autorul tine la reliefarea mo- 
mentului, dat fiind cá aplicá semnele de prelungire pe reperele sonore 
ale acestei structuri : 


5 Cintecul a fost cules de Gavriil Musicescu in comuna Mádei, jud. Neamt, 
si reprodus 1n studiul Muzica in Moldova, din vol. Muzica románeascü de azi 
de P. Nitulescu, Ed. Cartea sindicatului artistilor instrumentisti din Románia, Bucu- 
resti 1939, p. 673. 

+ Identificarea compozitorului Sigismund Todut& cu folclorul muzical biho 
rean se vádeste si în prelucrările sale corale, ca de pildă, corurile nr. 9 si 10 din 
amintitul caiet al III-lea — 15 Coruri mixte —, precum si în întreaga sa creație, 
în care elementele specifice ale acestei surse melodice populare de inestimabilă 
valoare constituie componente foarte importante. 
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Suflul autentic románesc ce inváluie stilul muzical al Sonatinei 
se datoreazá si formulelor melodice de provenienţă folclorică incluse in 


cadrul contrapunctului variatiunilor III, V, VI, cum sînt si cele pe care 
la reproducem : 


Var. V Var. VI 


Suita de cîntece și dansuri românești ne relevă, o dată in plus, 
spiritul fin de discernámint al compozitorului Sigismund Todutá in selec- 
tarea celor mai expresive pagini ale repertoriului popular. El prelucreazá 
de-a lungul acestei creatii pianistice, subliniindu-le ineditul si savoarea, 
opt melodii de sursá folcloricá, imortalizate, de altfel, si sub vesmint 
coral, in unele lucrári a cappella ale aceluiasi autor. Expunerea fárá 
acompaniament a cintecului sau dansului citat (piesele nr. 3 si nr. 5), 
insofirea lui din cind in cind de isoane (piesele nr. 5 Si nr. 6), sau 
monumentalizarea lui prin parafonia vocilor (piesa nr. 6), ca Si contra- 
punctările melodice (piesele nr._6- și nr. 8), stretto-ul canonic (piesa 
nr. 7), ostinato-urile din planul sonor acompaniator (piesele nr. 2, nr. 4, 
nr. 7) sînt doar cîteva dintre procedeele ce ne retin atenţia. 

Piesa nr. 1, purtind indicatia „Dondolando“, reprezintă varianta 
pianisticá a melodiei Liu, liu, lea „auzită si notată (de George Breazul, 
n.n.) in grádina Cismigiu din Bucuresti, de la o femeie care-si legána 
copilul“, și pe care Sigismund Todutá a inclus-o printre cele Cinci 
cintece de leagän ale colectiei sale intitulate 20 Coruri pentru voci egale $. 
Cintecul simplu, dar de aleasá distinctie, ce se infiripá din cele trei 


sunete (sol la, mi), pe cuvinte linistitoare, cadentate in line miscári 
ritmice : 


Miscat 
() 
== === == === 
Liu liu lea, liu liu lea, cul-că - mi-te 


* Cf. G. Breazul, Cintecul popular. Functia psihologicä, in ,Muzica romá- 
nească de azi“, op. cit, p. 120. I 1 

5 Vezi S. Toduiá, 20 Coruri pentru voci egale, Ed. muzicală, Bucuresti, 1966, 
p hie 
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e pus in valoare de autorul Suitei, intre altele si prin acompaniamentul 
pianistic ce realizeazá forma in oglindá a mersului melodic, inclusiv cu 
ritmul inversat : 


Dondolando contabile 
ETS. 


assai p 


Noua formulá melodico-ritmicá se imbiná cu ipostaza ei originalá, creind 
un arc de sens descendent — conturat si de motivul másurilor 3—4, 
ce se repetá spre sfirsit — si menit sá intregeascá ambianta de calm 
$i reverie. Exemplificárile care urmeazá infátiseazá, rind pe rind, des- 
chiderea si márirea arcului, investigarea si imbogátirea lui ritmicá, ar- 
monicá si polifonicá : 


Astfel reuseste autorul sá reliefeze trásáturi latente ale melodiei 
populare si sá le amplifice printr-un travaliu lipsit de ostentatie, dar cu 
atît mai măiestrit, în deplin consens cu însuși cintecul de leagăn ales 
drept frontispiciu. 

Din Threnia, Trei piese (Preludiu, Coral, Toccata) si Tertine ráz- 
bate o nouá modalitate de ridicare pe o treaptá superioará a virtualitátilor 
melosului folcloric, aceea a transfigurárii si substantializárii lui prin 
prisma unei conceptii componistice contemporane si totodatá personale. 
Anumite succesiuni intervalice, formule melismatice, figuri si cadente 
melodice modale, elemente de ritm rubato sau giusto, sugestii de alcá- 
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tuiri armonice si polifonice si insusi continutul emotional al acestor mai 
recente compozitii pianistice todutiene se regásesc in urma caracteris- 
ticilor distinctive si inimitabile ale muzicii populare românesti. 

Discursul muzical al Threniei concretizeazá, cu evidentá, rezonante 
folclorice, prin chiar linia melodicá de bazá : 


Mesto, molto rubcto 


mf un poco cantabile | 


derulatá intr-un ritm liber, nemäsurat, incepind cu tetracordul frigic si 
continuind (după o figura melodică boltită, ce aduce trepte mobile) cu 
tetracordul lidic, eliptic de treapta a treia (dar care e prezentă ca ele- 
ment complementar în vocile acompaniatoare), spre a se încheia cu o 
cadență p» treapta a doua, tipică muzicii noastre populare. Cvarta mărită 
(si becar — fu), fluctuatia treptei a șasea (re), construcţia modală mixtă 
(minor-majcrá), la care se adaugă fragmentările, inversările si secven- 
ţările melodice, mișcările paralele și contrare ale vocilor acompaniatoare 
realizind un plan sonor polifonic independent, armoniile desprinse din 
sfera polimodalismului si cromatismului sînt elemente structurale ce 
atestă o originală fuziune între un melodism cu substrat folcloric si arhi- 
tecturi po.ifonice tradiționale. Aşa cum observă Vasile Herman, „bazată 
pe o structură general tetracordală (..), lucrarea apare ca o neobişnuită 
sinteză între cîntecul lung doinit și formele polifonice medievale : gymel, 
orgunum, discantus, motet (..) şi constituie o contribuţie din cele mai 
originale în cadrul zonei cromaticii libere de esență modalá*?, Mai 
presus de toate acestea, sa impune însă a fi remarcată atmosfera idilică, 
mioritică pe care o degajă Threnia — scrisă iniţial pentru orgă, ca inter- 
iudiu instrumental al oratoriului Miorița —, sugerind substanţa etnică a 
spiritualităţii românești. 

Formind o replică îndepărtată la Passacaglia, cele Trei piese (Pre- 
ludiu, Coral, Toccata) scrise în anul 1976 continuă același spirit clasi- 
cizant, atit prin nomenclatura aleasă .cit si prin construcţia morfologică. 
Nou poate fi considerat conţinutul cu o inconfundabilă intonatie modală, 
ritmică, armoică si polifonică autohtonă. Intenţia autorului de a con- 
stitui un arc între marea cultură europeană din secolele XVII—XVIII 
si valenţele latente ale melosului românesc este si de data aceasta 
evidentă. 

Dacă Preludiu şi Coral lasă să transpară legături directe cu muzica 
bizantină, Toccata aduce pe prim plan elemente instrumentale percu- 
tante de iz popular, bazate pe onomatopeica tehnică repetitivă amintind 
modul de intonatie al străvechiului instrument popular — toaca. 


Y V, Herman, Formă şi stil în noua creație muzicală românească, Ed. muzi- 
cală, București, 1977, p. 118. 
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Discursul muzical al Preludiului — care se deschide cu derularea 
concisă a unei intonatii melodice-melismatice în unison — se distinge 
prin bogăţia elementelor ornamentale variationale ce se detaşează dintr-o 
singură celulă melodică !? : 


alcătuită pe temeiul intervalului de secundă, si care vor evolua înspre 
o tot mai intensă cromatizare. Menţionăm. si ingeniozitatea utilizării 
ritmurilor cu valoare adăugată : 


a căror origine poate fi deopotrivă atribuită pores bizantine si par- 
lando-rubato-ului popular románesc. 

Coralul transpune pianistic una din cele mai vedi $i frumoase 
melodii bizantine : 


Recitando 


pp ———————— 0 ZA 


descoperitá si prelucratá pentru prima oará (sub vesmintul corului mixt) 
de I. D. Chirescu 11, 

Pästrind nealteratá melodia in bas, compozitorul Sigismund Todutá 
structureazá o formá alcátuitá din cinci sectiuni si o coda, fiecare am- 
plificatá cu un comentariu constind din miscári parafonice si totodatä 
contrapunctice ale diferitelor linii si planuri melodice componente, ce 
amintesc de organum-ul Ars antiquei. Astfel, in paginile acestui Coral 
se confruntá stilul omofonic strávechi al melodiei cu viziunea polifonicä, 
de esentá modalá, frecvent regásitá in compozitiile lui Sigismund Todutà 
si intregitá de armonii de facturá contemporaná. 

In Tertine, autorul promoveazá un limbaj serial-dodecafonic si tot- 
odatá un vádit structuralism, inseparabil conexate cu ethos-ul melosu- 
lui popular. 


1% Succesiunea treptat ascendentá a intervalelor de secundá mare si secundá 
micá, urmatá de o secundá (sau alt interval) in coborire, constituie inceputul mai 
multor cintári bizantine, printre care si cele reproduse de Gheorghe Ciobanu (in 
transcrierea lui G. Breazul si I. D. Petrescu) in studiul Muzica bizantind, din vol. 
Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, Ed. muzicalá, Bucuresti, 1974, pp. 430, 
431, 432. 

ii Vezi: I. D. Chirescu, Cîntările (...) după vechile melodii tradiționale. psal- 
tice (...) transcrise si armonizate pentru cor mixt, Bucuresti, 1972, p. 86. 
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Pe fondul unei desfásurári ritmice libere, conformá si cu indicatia 
»largo improvisando*, se schiteazä un contur melodic avind microcelule 
si melisme similare citatului folcloric : 


£e = qe 


dispuse in ogiindá in jurul unei axe simetrice si punctate, din cind in 
cind, de tricordiile partidei acompaniatoare 2. Dupá epuizarea primelor 
două portative, același text muzical ni se prezintă în recurenţă si apoi 
într-o evoluţie variationalá. Drept încheiere, cadenta : 


A 


f 


(retinutá de noi din Threnia) reafirmá, prelungind si valoarea temporala 
a sunetului final, corelatiile lucrării cu intonatii ale muzicii noastre 
populare. 

Incerearea de a surprinde din complexitatea stilisticá a compozi- 
torului Sigismund Toduţă citeva din modalităţile prin care reuşeşte să 
încrusteze in canavaua creaţiei pianistice remânesti nestemate ale tezau- 
rului folcloric, să le potenteze si să le dea noi străluciri, nebănuite încă, 
relevă fondul umanist al unui maestru consacrat, de o înaltă ţinută 
moral-patriotică, dăruit cu generozitate artei și poporului său. 


1% Ele reunesc, pe verticală, sunete ale melismelor. 


ALEXANDRU. COSMOVICI 


Din viata compozitorului 
Alexandru Zirra. Amintiri 


Dintre cei trei compozitori de seamă care s-au născut în Moldova 
în ultimul sfert al secolului trecut, Alexandru I. Zirra a fost mijlociul. 
Marele Enescu, născut la Livenii Botosanilor, era cu 10 ani mai mare 
decit Mihail Jora, născut in 1891 la Roman ; Zirra, romascan si el, născut 
in 1883, era doar cu doi ani mai tînăr decit primul si cu opt ani mai 
virstnic decit ultimul. S-au cunoscut de tineri, s-au stimat reciproc ca 
buni prieteni si fiecare a contribuit, pe másura talentului, a capacitátilor 
si mediului unde a trait, la imbogátirea patrimoniului muzicii románesti. 

Dintre acestia trei, fárá indoialá Al. Zirra a rámas cel mai putin 
cunoscut. Nu este locul aici sá deslusim cauzele si conditiile, dar nici 
intr-un caz acestea nu au decurs din insuficienta calitátilor sale de 
creator ori din putinátatea lucrárilor realizate. 

S-au implinit 100 de ani de la nasterea sa (14 iunie 1883) si pare 
un nimerit prilej sá notez in aceste pagini, fárá pretentii biografice, 
citeva din amintirile care m-au legat de Zirra, pedagogul si conducátorul 
energic al unor institutii de culturá muzicalá, compozitorul prolific si 
multilateral, animat de-a lungul intregii sale perioade de creatie de 
dorinta de a contribui la constituirea unei muzici inspirate dintr-un 
melos neaos románesc. 

Dacá trásáturile genetice ereditare reprezintá intr-adevár o reali- 
tate stiintificá, se poate admite, fárá ezitare, cá Al. Zirra a mostenit, 
atit pe linie paterná cit si materná, o inclinare deosebitá pentru muzicä. 
Tatál sáu, Ion Zirra, printre alte multiple activitáti ale sale, era nelipsit 
de la teatru si concerte, ori de la spectacolele trupelor de operá in tre- 
cere prin capitala Moldovei. Cu glasul sáu de tenor liric si acompa- 
niindu-se la ghitará, era nelipsit din saloanele muzicale ale vremii, 
fie la Botosani, fie la Piatra Neamt, fie la Iasi. Incinta auditoriul „soare- 
lelor* cu cantonete italiene, romante la moda dar si cu cite un cintec 
románesc, uneori compus de el. Unele mai reusite dintre acestea din 
urmá se pare cá au intrat in folclorul epocii. 

Eliza Varlaam, soţia lui „Jănică“ Zirra, era din Galati. Invatase la 
pension, unde luase lectii de clavir. Cinta romante la modá, cu glasul 
sáu limpede de sopraná, dar primise si o educatie timpurie in domeniul 
operei căci avea cu părinţii săi „lojă“ la reprezentatiile trupelor străine 
si românești care ajungeau si în oraşul comercial de la Dunăre. Mai 
tîrziu, măritată și cu copil, a ajuns la Lespezi, un sat nu departe de 
Paşcani. Greutäti financiare serioase, de care nu era străin „Jănel“, au 
obligat-o, după un examen, să devină învățătoare în sat unde, în afara 
lecţiilor de „buchie“ şi aritmetică, a injghebat un mic cor de scolari, 
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care cintau dupá ureche. Fiul sáu Alexandru a fost luat insá la lasi, 
la bunica sa dupá tatá, unde a fácut primele clase la o scoalá primará 
de pe strada Sárárie. 

In 1894, familia Zirra se mutá la Botosani. Acolo, fiul lor urmeazá 
liceul ,,Treboniu Laurian“, dar alte încurcături bánesti ale tatálui (care 
după spusele prietenilor de petrecere si sindrofii: „de toate a fost, doar 
popá nu“) fac ca din nou familia sá reviná la Iasi. La Liceul National 
din localitate, Al. I. Zirra absolvá ultimele douá clase si dá bacalaureatul 
in primávara anului 1901. 

Avea 18 ani, era indrágostit de muzicá si i se formase un glas plin, 
de bariton. Voia cu tot dinadinsul sá deviná cintáret de operá dar si 
muzician, incit, cu putinele mijloace asigurate de familie si datoritá 
unei burse pe care a obfinut-o chiar din anul I la Conservatorul din 
Iasi, ca student foarte sirguincios, a reusit dupà cinci ani sá absolve si 
sá obtiná o diplomá meritorie. A avut la clasele de armonie si de canto 
numai note maxime, incit profesorii sái, printre care s-au numárat Gavriil 
Musicescu, Sofia Theodoreanu, Enrico Mezzetti, au gásit cu cale sá-i 
asigure o bursă pentru perfecţionare la Conservatorul »Giuseppe Verdi“ 
din Milano, in anul scolar 1907/1908. 

Intre timp, imediat dupa absolvire, se insoará cu o tinárá muzicianá 
care terminase studiile la Viena, Matilda Cosmovici, iar in toamna anului 
1907, devine cel mai tinár profesor suplinitor la Conservatorul iesean, la 
clasa de armonie. 

La Milano ajunge la inceputul anului urmátor, cind se inscrie la 
cursul special de compozitie si instrumentatie al maestrului Carlo Gatti, 
reputat specialist in domeniu. Lucreazá asiduu si obtine calificative re- 
marcabile. Totodatá isi amplificá si isi perfectioneazá calitátile glasului, 
cäci succesele obtinute la diferite manifestäri muzicale la Iasi si in alte 
oraşe din Moldova îl făceau sá nädäjduiascä si la o carieră de solist sau 
de profesor de canto. 

Se intoarce in tará in iarna anului 1908/1909 ca sá-si dea exa- 
menul de capacitate, conditie obligatorie pentru a-si asigura postul de 
la Conservatorul din Iasi. Examenul se tine la Bucuresti, unde Comisia de 
examinare ii conferä nota maximä, incit in toamna aceluiasi an devine 
profesor titular-provizoriu la catedra ocupată pind atunci ca suplinitor. 
Ivindu-se insá prilejul, in primävara anului 1910, de a trece in capitala 
tärii deoarece se eliberase catedra de armonie si compozitie a Conser- 
vatorului din Bucuresti, mediu muzical net superior aceluia de Ja lasi, 
Zirra se inscrie la concurs. În afará de pregátirea sa profesionalá si de 
titlurile proaspát cistigate, in afará de calitatea de autor al unui tratat 
de armonie românesc, lucrat in anii 1908—1909 si care fusese apreciat 
laudativ de D. Kiriac si avizat favorabil de Minister, el avea si avantajul 
de a fi terminat o parte din lucrárile ce urmau sä-i aducá titlul de 
»Maestru in compozitie*, conferit de Conservatorul milanez. 

Contracandidatul sáu principal era Ion Nonna Otescu, intors urgent 
de la Paris, unde frecventase Schola Cantorum, avindu-i ca profesori 
pe Paul Vidal si Vincent d'Indy. Otescu avea 21 de ani, fatä de cei 26 
ai lui Zirra, dar se bucura de faima unui „copil minune“, căci la 17 ani 
dirijase la Ateneu un ciclu de compozitii proprii, deosebit de aplaudate. 
Mama sa era doamná de onoare la palat. 
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Concursul a fost cistigat de Al. Zirra, mai matur si cu pregátire 
pedagogicá superioará, insá, din motive astázi uitate, examenul a fost 
casat, Otescu dind in judecatá Ministerul si cistigind in cele din urmä 
procesul iar cu aceastá ocazie si titlul de profesor la Conservatorul bucu- 
restean. Ministrul de pe atunci al invátámintului era Spiru Haret, cu- 
noscut prin corectitudinea si impartialitatea sa. Acesta l-a chemat pe 
Zirra in audientá la Minister, l-a felicitat pentru reusita la concurs ; 
apoi comentind insuccesul sáu in obţinerea catedrei din Capitală : „Tot 
răul e spre bine. La Iași vei avea condiţii mai bune de muncă și creaţie, 
mai puţine tentaţii și, in special, ...palatul este mai departe !...". A dat 
apoi mina cu Zirra și l-a condus pină la ușă. Tinárul profesor, care din 
acel moment va rámine definitiv în provincie, nu a avut prilejul să scoată 
nici o vorbă. De altfel, ar fi fost si inutil. Spiru Haret a rămas ca Mi- 
nistru pînă la sfîrșitul anului 1910, iar cistigátorul procesului nu a putut 
ocupa catedra de armonie, obţinută prin tribunal, decît ulterior acestei 
date. 

Intre timp, Al. Zirra, doar in parte resemnat, a revenit la Iasi, 
ca de acolo să se reintoarcă la Milano, de această dată cu întreaga sa 
familie: mama, soția si două fete. Pentru a putea întreţine cinci per- 
soane timp de aproape doi ani, (1910 vara — primăvara 1912), a fost 
obligat să facă eforturi deosebite. Diminetile si le petrecea la cursurile 
speciale ale Conservatorului „Giuseppe Verdi“, după-mesele erau ocupate 
cu munca de corepetitor la Scala, unde fusese recomandat de Carlo Gatti, 
iar nopţile, pînă tirziu, lucra la opera-feerie pentru solişti, cor, balet si 
orchestră intitulată Luceafărul (după M. Eminescu). 

La finele anului 1911 Luceafărul era terminat și prezentat Comisiei 
Conservatorului. Acesta i-a decernat premiul al II-lea pentru lucrarea. 
prezentată si totodată titlul de „Magister in Composizione*. Mindru de 
rezultatele obtinute, dar si foarte surmenat din cauza eforturilor depuse, 
se reintoarce definitiv la Iasi cu familia. 3 


* 


Dar la 28 de ani oboseala se risipeste repede, asa incit Zirra isi reia 
cu energie activitatea la Conservator, gásindu-si totuși timp sa refacă 
un ciclu de lieduri scris încă din 1909 (Nouă melodii puse pe cuvinte, 
cu acompaniament de pian, editate la Leipzig, in 1912), sá compună o 
Uverturá română, folosind teme populare (1912) si totodată cá dea leas 
particulare de canto. 

Ca fost corepetitor la Scala, unde si-a imbunátátit tehnica de im- 
postare a vocilor, el insusi cu un glas de.buná calitate, apreciat in cen- 
trele muzicale iesene si chiar in Italia, Al. Zirra a avut multi elevi, care 
se succedau dupá-mesele acasá la el ca pacientii la dentist! De altfel, 
Zirra a dat toatá viata lectii de canto cu multá plácere. Si-a ales insá 
numai elevi sirguinciosi, cu glas promiţător, refuzindu-i, uneori aspru, 
pe aceia care credeau cá arta cîntului poate fi considerată ca o distracţie. 
In timpul primului război mondial, în afară de tineri ieşeni sau veniţi 
în refugiu, aflai la Zirra acasă militari ruși cu glasuri remarcabile. Unii, 
în răgazul dintre lupte, au luat lecţii cu profesorul ieșean, făcînd pro- 
grese considerabile. 
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A. avut elevi care au devenit apoi cintäreti de talie internaţională. 
Printre aceştia merită a fi amintit Dimitrie Onofrei, care venise la Zirra 
cu un glas greşit impostat, de bariton. Au trebuit multe lecţii progresive 
si multă strádanie din partea amindurora, pină să apară glasul pur şi 
catifelat al tenorului de faimă mondială care a fost Dimitrie Onofrei. 
Un alt elev din anii 1926—27, căruia Zirra i-a dat lecţii, extin- 
zindu-i mult registrul superior si eliminind totodată intonatiile. nazale, 
a fost, Joseph Schmidt. Mic de statură, dar cu un torace foarte dezvoltat 
avea o emisiune deosebit de amplă, dar cam metalică, tăioasă. Al. Zirra 
i-a dat să cînte arii antice, canzonete italiene şi, ca piatră de încercare, 
binecunoscuta arie „Vesti la giubba“ din Pagliacci de Leoncavallo.. Ele- 
vului i-a fost greu sá rotunjeascá si sá redea eleganta ariilor antice si 
vioiciunea canzonetelor, in schimb in Pagliacci, Schmidt reusea sá facá o 
adevărată creaţie. Punea atita pasiune si emoție, încît glasul sáu devenea 
dureros de cald si uman. Ulterior Schmidt a făcut o frumoasă carieră in 
Europa, mai ales în spectacolele fiimate vieneze. 

Desigur cá profesoratul de la Conservator, ca si lecţiile de canto 
date suplimentar l-au îndepărtat cu încetul pe Zirra de dorinţa de a-şi 
valorifica pe scenă talentul său vocal. La aceasta a contribuit însă si 
deosebita emoție care-l cuprindea de fiecare dată înainte de a intra pe 
scenă. El povestea însă că motivul cel mai serios al abandonării perfor- 
mantelor- in. public l-a constituit un fapt indirect şi anume ascultarea 
pentru prima dată, la Scala, a marelui bariton Ricardo Stracciari, care 
a făcut o carieră extraordinară între anii 1910—1935, nu numai în Italia 
dar si în lumea întreagă. Ascultindu-l în Rigoletto, operă in care si el 
isi încercase puterile cu succes la Iaşi, şi-a dat seama că niciodată nu 
va atinge o asemenea forţă de emisiune, o astfel de calitate de timbru, 
cind mládios şi insinuant, cînd intens si totodată deosebit de vibrant. 
A preferat deci să fie profesorul altora, cu talente vocale. peste medie, 
dintre care — e bine ştiut — puţini ajung totuşi celebri. 

În prima. perioadă de activitate profesorală la Iași, între 1912 si 
1924, Zirra le apărea studenţilor ca un inovator in disciplina pe care o 
preda. Era foarte exigent şi aparent sever, mai ales cu elementele slabe. 
Impunea studenţilor multe teme și nu era mulțumit decit cînd realizarea 
lor era optimă. În ochii unora apărea chiar și puţin rigid, scolastic, ne- 
permitind decit în mod exceptional abateri de la liniile clasice de re- 
zolvare a studiilor de şcoală. A socotit de altfel că în primul rind este 
necesară o pregătire de bază foarte riguroasă în domeniile armoniei, 
contrapunctului si stilului fugat, pentru: ca ulterior, îndrăznelile de ex- 
primare sá fie fácute in cunostiniá de cauzá, adicá sprijinite pe o solidá 
tehnicá de compozitie. 

In timpul rázboiului din 1916—1919 a avut contacte cu studenti 
sau absolventi mai maturi, hotáriti deja sá se dedice compozitiei. Printre 
acestia se numárá Mihail Jora, cu care a rámas apoi prieten o viatä 
intreagá, cei doi stimindu-se ca oameni si apreciindu-si reciproc creatiile 
muzicale. La fel si Sabin Drágoi, care a urmat in 1917 cursurile de ar- 
monie si compozitie ale lui Zirra, s-a legat de acesta, fiecare pástrindu-si 
crezul nestirbit de formare a unei muzici románesti inspiratá din fondul 
autohton. 
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In acest domeniu, in afará de Uvertura románá, scrisá in 1912, si 
care poate fi socotitá prima incercare a lui Al. Zirra de a prelucra teme 
populare intr-o partiturá simfonicá, trebuie amintitá prima versiune a 
operei Alexandru Läpusneanu, la care compozitorul incepuse sá lucreze 
din anul 1914. In aceasta se vádeau deja imbinárile unor teme pur fol- 
clorice cu altele concepute doar in stil popular, ambele tipuri fiind utili- 
zate atit in recitative cit si in coruri sau in tesätura orchestralá. De 
altfel, intre anii 1918—1921, Zirra a scris douá simfonii, ambele inti- 
tulate „țărănești“, in care melosul popular transpare de la primele mă- 
suri. Nu renuntase insá definitiv nici la compozitiile fárá specific national 
cáci intre 1912 si 1918 compune o suitá orchestralá in patru párti (Pre- 
ludiu, Musette, Madrigal cu variatiuni, A la Marcia — 1917), o Sonata 
pentru pian si fagot, alte douá sonate pentru pian si un Cvartet pentru 
instrumente de suflat. Lingá acestea poate fi adäugatä si opera-feerie 
Luceafárul, compusá in parte la Milano, in parte la Iasi; aceasta con- 
tinea patru tablouri oarecum distincte : un preludiu orchestral, o sec- 
ventá coralá mai amplá, un balet feeric si, in sfirsit, un mare duet vocal 
pentru bariton (Hyperion) si sopraná (Cätälina). Tratarea vocilor era 
diferitá fatá de cum va proceda Zirra in operele sale de mai tirziu. Se 
remarca aici o solicitare deosebitá a registrelor vocale extreme si cu mari 
salturi intervalice, intrucitva asemánátoare celor din muzica contem- 
poraná. Cit priveste orchestratia, aceasta era amplä, uneori cu efecte 
impresioniste. 

In 1913, se pusese la cale executarea Luceafürului, in cadrul unui 
festival Eminescu, pe scena Teatrului National din lagi. Zirra refácuse 
unele pärti din operá, conferindu-i un plus de dramatism si totodatä 
imbunátátise partea orchestralá, prea stufoasá in forma initialä. Izbuc- 
nirea rázboiului in 1914 si grava imbolnávire a sotiei sale au aminat 
insá sine die acest proiect. 

Astfel, opera de tinerete a lui Al. Zirra nu a vázut niciodatá lumi- 
nile rampei. Mai mult, partitura refácutá s-a pierdut in 1944, la Bacáu. 
Intimplarea a fäcut totusi sà se fi pästrat ceva: muzicologul Viorel 
Cosma a aflat cu citiva ani in urmá, in biblioteca Conservatorului din 
Bucuresti, o copie a primei párti din Luceafürul transcrisá la Milano, ín 
1911, de Matilda Zirra. Pe de altá parte, este interesant de notat cá Zirra 
a refolosit, cu mult efect, un fragment melodic din aria principalá a lui 
Hyperion in prologul operei populare Capra cu trei iezi scrisá in 
1938/1939. De această dată însă motivul este intonat de „ursul moralist“. 

La fel și celelalte lucrări de inspiraţie universală ale compozitorului 
ieşean par a fi iremediabil pierdute. Doar menţionarea lor în concerte 
publice, în criticile vremii ori în însemnările unor auditori contemporani 
le-au mai salvat de la totala uitare. Merită de aceea să menţionăm aici 
că, de pildă, George Enescu a dirijat, în ianuarie 1918, primele două 
părţi din Suita clasică mai sus amintită, care sub bagheta sa a avut un 
răsunător succes. Cu ani mai tirziu, într-un articol dedicat lui Enescu, 
(revista Armonia 4—6 1931, p. 36—37), elogiind calităţile dirijorale ale 
acestuia „ca unul dintre cei mai mari dirijori ai timpului“, Zirra își 
mărturisea emoția avută cind şi-a ascultat propria lucrare sub bagheta 
marelui Maestru : „Nu mai recunoșteam mai nimic din partitură. Totul 
era mai frumos, mai viu, mai nobil“. 
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Aceeasi Suitá a fost apoi executatá la Cernáuti in 1925, fiind diri- 
jatá de George Pavel. Ulterior acestei date, nu se mai stie de existenta 
lucrării menţionate. In ceea ce priveşte celelalte compoziţii, unele au fost 
executate in cadrul unor serate muzicale la Cercul didactic din Iasi, unde 
Zirra a ţinut in 1920 si un ciclu de conferințe asupra diferitelor școli 
contemporane de compoziţie (revista Muzica, 6—7, 1920 pag. 213). 


* 


O latură pe care numai cei apropiaţi o cunoșteau la Zirra era ne- 
spusa sa dragoste pentru natură si oameni. Profesorul sever si pedant 
de la Conservator devenea cu totul altul cînd îşi punea bocancii cu ţinte 
și echipamentul de excursie. Strábátuse cu piciorul toti munţii Moldovei 
şi ai Bucovinei, cunoscind tot felul de poieni însorite, cărări și poteci 
ce duceau la cele mai ascunse cătune din munţi, la schituri ori mănăstiri. 
Avea multe cunoștințe de felurite vîrste cărora, ca si bacilor de la stini, 
le ducea medicamente ori cite un pac de tutun. Era prietenos, vorbea o 
limbă simplă, pe înţelesul tuturor, încît toti aveau încredere în domnul 
sfătos de la oraș, care ştia să răsucească tot asa de bine, ca si mosul ori 
flăcăul din Călimani sau din Dosul Hălăucii, o țigară strimbă cu tutun 
tare. Chiar cind a apărut prin 1923 cu o „cutie cu pilnie ce fura glasul 
omului“ (un fonograf Edison, încredințat de C. Brăiloiu pentru culegeri 
de cîntece), oamenii l-au primit mulţumiţi și au lăsat să li se „fure“ vocea. 

Îi plăceau lui Zirra legendele şi istoria locurilor pe unde trecea, 
îl impresionau asezámintele ridicate de voievozii Țării Moldovei. Printre 
acestea era si Mănăstirea Slatina, marea ctitorie a ,,singerosului* domn 
Alexandru Lăpușneanu, astfel zugrăvit de cronicarul Ureche, apoi în 
veacul trecut de Negruzzi. Compozitorului nu-i erau însă pe plac aceste 
istorii si credea neclintit că actele crude sávirsite de nepotul lui Stefan 
cel Mare au fost dictate de lupta sa împotriva fátárniciei si aviditátii 
boierimii moldovene de la jumătatea sec. XVI, care împiedica orice în- 
cercare de înnoire socială. De aici si subiectul operei Lăpușneanu, care 
nu seamănă decit în parte cu nuvela lui Negruzzi si nici nu respectă 
înșiruirea faptelor istorice. Astfel, marele boier Moţoc devine in opera 
lui Zirra personajul odios ce disprețuiește si împilează poporul, fiind 
de aceea lăsat pradă revoltei acestuia chiar în primul act. Lăpușneanu 
visează o nouă boierime, provenită tocmai din această pătură socială 
obidită dar „muncitoare si cu dragoste de țară“ (actul al doilea). De 
aceea, uciderea altor zeci de boieri în timpul groaznicului ospăț apare 
justificată ca o rațiune de stat, ne mai lăsînd loc ideii că Lăpușneanu 
ar fi distrus floarea nobilimii ca un nebun setos de sînge. Dar voievodul 
nu are pe cine să se sprijine, căci nu-și va putea aduce la îndeplinire 
scopul de a crea o nouă pătură socială, fidelă țării si lui. Iată-l de aceea 
închis în propia-i ctitorie si călugărit. Cînd află că fiul sáu, Bogdan, a 
fost înscăunat în locul său, toată revolta sa este zadarnică. Totuși boierii 
se sperie că Lăpușneanu ar putea să-și recapete drepturile uzurpate și 
drept urmare îl otrávesc. 

Așadar Zirra încerca în Lăpuşneanul sáu un gen de frescă socială 
în care personajul principal, desi infrint, plănuise o răsturnare pe plan 
social. Faptul că autorul se gindea, încă din anii primului război mondial, 
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asa ceva ne aratá caracterul militant si pairiotic al gindirii sale. De 
aici desigur si ideca, care l-a cáláuzit toatá viata, cá principalele surse de 
inspiratie in muzica cultá románeascá trebuie extrase din patrimoniul 
folclorie. De aici, poate, si ideea de a reda sugestiv si colorat in poemele 
și simfoniile sale multiplele fatete, bune si rele, ale vieţii rurale într-un 
peisaj agrest. In fine, de aici vine, poate, şi credința sa că personajele 
operelor compuse de el trebuie să se exprime simplu, direct, aproape 
neliterar, ca în viaţa de toate zilele. De aceea, deşi isi alege subiecte 
din operele scriitorilor români cei mai de seamă, nu respectă decit arare- 
ori naraţiunea literară in libretele ce le-a scris singur pentru a schematiza 
ori amplifica țesătura dramatică, scenică si sonoră. 

De altfel, pe această temă, Al. Zirra a avut prilejul să discute în 
anii primului război cu George Enescu, instalat la Iaşi. Acesta începuse 
să schiteze opera sa Oedip, după primele încercări de text ce i le remisese 
scriitorul Edmond Fleg, iar Zirra era pe cale să termine prima versiune 
a lui Alexandru Lăpușneanu. Enescu spunea că, pentru început, îi venea 
greu să adapteze stilului său redactarea lui Fleg care, deşi pe alocuri 
era succintă, avea multe pasaje inutile, greu de acceptat din punct de 
vedere muzical. Ar fi preferat să redacteze singur libretul, după Sophocle, 
dar, modest cum era, socotea că nu are darul scrisului. Cit despre o 
exprimare liberă, curentă, aceasta i-ar fi fost mai la indeminá in ger- 
mană, adică în limba folosită la Viena unde-si făcuse studiile generale. 
Pe de altă parte, în Franţa, fără un text al unui scriitor cunoscut, socotea 
că-i va fi greu să deschidă porţile teatrelor de operă, unde mai persista 
încă tradiţia, ca şi în Italia, ca libretele să aparţină unor textieri con- 
sacrati. 

În această privinţă, Zirra spunea că aici în tara n-ar exista nici o 
dificultate, deoarece în domeniul operei românești nu există nici un fel 
de tradiţie! A continuat așadar să lucreze mai departe la Lăpușneanu, 
opera la care de altfel va continuă să facă adăugiri toată viaţa. 

În aceste împrejurări si în anii de restriște pentru tara, Alexandru 
Zirra mi-a fost profesor de armonie, fiindu-i recomandat chiar de vărul 
meu, George Enescu. La sfîrșitul unei lecţii mi-a povestit un amănunt 
dureros din viata sa intimă. Începuse să lucreze scena tragică „vrem 
capul lui Moţoc“, din actul I al lui Alexandru Lăpușneanu, cînd s-a îm- 
bolnăvit copilul său Săndel, care după puţină vreme a murit. Doi ani 
mai tirziu, în 1916, cînd ajunsese la finalul operei, scriind scena terte- 
tului conspirativ și a otrăvirii lui Lăpușneanu, Zirra o pierdea si pe 
tinára sa soţie, în virstá de abia 29 de ani. 

Mult mai tirziu, cînd Alexandru Lăpușneanu s-a bucurat de un 
succes unanim pe scena operei din București, în 1941, Zirra mi-a măr- 
turisit emoționat : , Am scris mai bine atunci cînd am fost mai îndu- 
rerat*, iar eu am regăsit într-adevăr acele momente tragice oglindite in 
dramaticele secvenţe ale operei. 


Enescu a fost si cl prezent la premiera lui Alexandru Lăpușneanu, 
respectiv a doua versiune a operei, căci Zirra remaniase prima formă 
prin anii 1930—1931. Marele muzician era foarte impresionat de reali- 
zarea întregii lucrări și mai ales de deznodămintul brutal din actul al 
IV-lea. La sfirsit, după ce Zirra revenise emoţionat în culise de la rampa 


28 


unde fusese de mai multe ori ovationat, Enescu l-a imbratisat călduros, 
spunindu-i : „Măi, Alecule, minunat! Nu má asteptam să faci asa ceva 
grozav“. Zirra s-a desfăcut însă din imbratisare, inrosindu-se, fără să 
spună nimic. Peste cîteva zile, întilnindu-mă, exclamă încă supărat: 
„Ai auzit ce-a spus vărul tău ? „Că nu-i vine a crede că am fost capabil 
să scriu așa ceva... !“ L-am liniştit si i-am explicat că vorbele lui Enescu 
n-au conţinut nimic ofensator, ba dimpotrivă, felul său oarecum necon- 
trolat de exprimare arăta tocmai entuziasmul și admiraţia sa colegială. 
Era de altfel si purul adevăr iar dovada a avut-o Zirra cînd, în 1944, 
George Enescu a recomandat călduros Alexandru Lăpușneanu pentru 
premiul „Hamangiu“, al Academiei. 

Merită însă remarcat faptul că versiunea premiată a operei nu mai 
există, fiind distrusă la Berlin, unde urma să fie montată. Al. Zirra a 
trudit iarăși la aranjarea si reorchestrarea operei, după o reductie de 
pian, în zilele grele ale refugiului, tocmai la Făgetul Banatului. Astfel, 
ceea ce s-a prezentat publicului, din 1947 pina astăzi, reprezintă cea 
de a treia versiune a lui Lăpușneanu și totodată ultima scriere a lui 
Zirra, înainte de moartea sa prematură, la Sibiu, în 1946. 


* 


După primul război mondial, în revista Muzica (apărută cu unele 
întreruperi la Bucuresti, între anii 1916—1925) s-a întreprins o anchetă 
printre compozitorii si folcloristii nostri, cu scopul de a stabili dacă 
resursele folclorului românesc pot fi utilizate si pot servi ca fond de 
inspiraţie in muzica cultă. Aceasta, avind în vedere crearea unei școli 
muzicale nationale si specific românească. 

Întrucît majoritatea compozitorilor din acea vreme isi făcuseră stu- 
diile muzicale, total sau parţial, în ţările apusene, părerile lor asupra 
temei propuse au fost oarecum diferite. Astfel, Alfred Alessandrescu, 
Ion Nonna Otescu si alţii găseau că există o incompatibilitate între mu- 
zica populară si formele muzicii culte. George Enescu considera pe atunci 
că melosul popular poate fi utilizat cu succes sub formă de rapsodie. 
Dimitrie Cuclin, Sabin Drăgoi, Mihail Jora și alţii erau ferm convinși 
de viitorul unci şcoli româneşti bazate pe folclor. Pe această ultimă 
poziţie se situa și Alexandru Zirra, care însă, în afară de afirmaţiile de 
principiu exprimate de ceilalți, folosise deja, in Uvertura română, în cele 
două Simfonii țărănești si chiar în prima versiune a lui Alexandru Lă- 
pusneanu, teme folclorice sau în spirit folcloric. De aici și anumite pre- 
cizări în ideile sale publicate in revista Muzica (2 III, 1920, 101—104), 
unde arată că folosirea melosului popular în muzica cultă este posibilă, 
»pretindu-se bine la speculaţii contrapunctice, divertismente Si efecte 
armonice bune“ si cá, de asemenea, din patrimoniul folcloric poate fi 
preluat „caracterul său ritmic sau melodic, caracterizat prin intervale 
care arată expresia unui simtámint“. În sfirsit, „muzica populară poate 
fi întrebuințată nealterată, in chip rapsodic, cum a dovedit G. Enescu: 
în rapsodiile sale“. 

Cu alte cuvinte, Al. Zirra arăta că melodiile populare pot fi între- 
buintate in forma cu variatiuni, specifică folclorului nostru, in forma 
de lied, în mișcări lente, scherzo-uri sau chiar rondo-uri. Mai anevoioasă 
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li párea folosirea temelor populare, sau de inspiratie popularä, in forma 
de sonata propriu-zisă care, fiind de structură ferm tonală, implica mult 
discernámint, mai ales in ce priveşte alegerea temei principale. 

Pe parcursul anilor, in direct raport cu numärul crescind al lucrá- 
rilor sale inspirate din melos-ul indigen, Zirra si-a lárgit conceptia des- 
pre utilizarea fondului muzical popular. Astfel, in revista Armonia (4—6 
si 10—12, 1931, pag. 40—42;:87—89), adăuga noi puncte de vedere, iar 
in 1938 dedica un capitol substantial ,,cintecului románesc* intr-o cule- 
gere de prelegeri intitulată Păreri critice asupra muzicii românești. De 
altfel numerosi studenti pe care i-a avut timp de peste trei decenii — 
dintre care astăzi unii, muzicieni marcanţi — își amintesc prea bine 
cum Zirra făcea, în orele de armonie si de istoria muzicii, o adevărată 
tribună de la care pleda cu căldură pentru „obligaţia“ de a constitui o 
școală naţională românească, avind ca inspiraţie prioritară. patrimoniul 
folcloric. 

În anii 1912—1921, Zirra era încă în perioada sa de tatonäri Nu 
se mai ştie nimic de Simfonia 1, Tárüneascà (1918), probabil iremediabil 
pierdută, dar din cea de a doua, cu același nume, în Re (1921), reiese clar 
prelucrarea tematicii populare în cadrul unor structuri simfonice clasice. 
Lucrarea a fost adesea execuiată cu succes, între anii 1923—1931, la Iași, 
Cernăuţi, Chişinău, Birlad, sub bagheta dirijorilor Antonin Ciolan si 
George Pavel. În 1931, la Bucuresti, Simfonia a Il-a l-a avut ca interpret 
pe George Enescu. 

Pe tema respectivă, aceea a folosirii folclorului în formele muzicii 
simfonice si de cameră, Zirra a mai avut repetate discuţii, uneori in 
controversă, cu muzicienii epocii și în special cu George Enescu și cu 
Mihail Jora. Pe atunci, ultimul compunea lucrarea Privelisti moldove- 
nesti (1924), care avea un anumit „iz popular românesc“ iar Enescu scria 
Sonata a 3-a „în caracter popular românesc“ (1926). Zirra” compusese 
puţin înainte Simfonia a III-a, Descriptiva (1922), ale cărei ultime două 
parti au un vădit caracter folcloric : Seara la stinä, un cîntec doinit, si 
finalul Duminica-n sat, la crismä, unde apare o horă Această ultimă parte 
a simfoniei este una din paginile deosebit de originale ale lui Zirra, 
căci sînt îmbinate într-însa o horă românească de duminică si un vals 
cîntat lăutăreşte, cu caracter burlesc, de parodie, 

De Simfonia Descriptivă se leagă o semnificativă istorie, la care 
am luat parte indirect. Compozitorul şi profesorul lui Zirra, Carlo Gatti, 
îi ceruse acestuia să-i trimită o lucrare simfonică recentă spre a fi în- 
globată în programul concertelor milaneze din primăvara anului 1924. 
Orchestra de acolo era formată mai ales din profesorii instrumentiști ai 
Conservatorului „Giuseppe Verdi“, fiind pusă sub conducerea maestrului 
Arturo Toscanini, care avea totodată si direcţia marelui teatru de operă 
„A la Scala“. Zirra nu avea de ales decit printre cele trei simfonii ale 

‘ sale, dintre care cele două Táránesti fuseseră executate în ţară și erau 
bazate pe teme folciorice, sau în genul cintecului popular. Ráminea prin 
urmare Simfonia a II-a, încă necunoscută public si mai putin flagrant 
folclorică, Zirra ştiind cá în ţările occidentale nu era apreciată prea 
bine muzica cultă inspirată din melosul popular ori exotic. A ales-o deci 
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pe aceasta, in care cel putin prima parte, in formá de sonatá bitematicá, 
nu era axatá pe folclor, iar cintecul doinit, variat, al pártii a 2-a, putea 
sá se incadreze bine intr-un andante simfonic. 

Ráminea insá partea a 3-a — forma liberá, descriptivá, cu o horá si 
o cintare láutáreascá tipicá — ce trebuia inteleasá si apreciatá ca un tablou 
rustic. Explicatiile erau date pe partiturá dar trebuiau expuse si verbal. 
Deoarece má aflam la Milano, fiind in ultimul an de studiu la Conser- 
vator, Al. Zirra m-a insárcinat sá fac eu acest oficiu. Mai pástrez si astázi 
scrisoarea sa detailatä, in care imi explica ce trebuie sá-i spun fostului 
său maestru si totodată al meu. La Milano am reușit întrucitva să-l con- 
ving pe Gatti, oferindu-i argumentele lui Zirra. ,,Conservatoristii* au 
obiectat insá categoric, deoarece in Italia muzicalá de atunci persista 
ideea cá orice temá luatá din popor echivaleazá de fapt cu un plagiat, 
avind la bazá un autor, fie el si anonim ! 

Consultat in aceastä privintá si dirijorul Arturo Toscanini, 
acesta, mai putin dogmatic, a spus cá dacá lucrarea are miscare si se 
încadrează bine timbral si orchestral, ar merge. Dar mai era în partitură 
Si acea secventá de parodie, unde un láutar isi acordeazá scripca suo 
modo, o violinä solo care cîntă rubato. Ce atitudine se putea lua fata 
de aceastá caricaturizare muzicalá, stiutá fiind seriozitatea violonisticii 
italiene ? 

Astfel, pentru a nu mai complica lucrurile, i s-a cerut lui Al. Zirra 
sá inlocuiascá aceastá partiturá, trimitind o altá lucrare pentru executie. 

Cu aceastá ocazie, Toscanini ne-a reamintit neplácuta intimplare 
care l-a afectat pe George Enescu in primävara anului 1908, la Roma. 
Acesta dirija cele douá Rapsodii románe ale sale la Academia ,,Santa 
Cecilia“, cînd a observat cá publicul începe să părăsească, ostentativ, sala. 
Cauza era aceeaşi : auditorii italieni nu acceptau în compoziţii utilizarea 
elementelor folclorice. 

„Eu — spunea Toscanini— dirijez cu multă plăcere Rapsodiile lui 
Enescu, atit de bogat invesmintate orchestral, dar nu în Italia ori in 
Germania, unde nu pot avea prizá asupra publicului. 

Fárá indoialá, Zirra a rámas destul de amárit de neexecutarea lu- 
crárii sale in Italia dar cu incetul s-a resemnat, gindindu-se cá nu sosise 
incá timpul ca lucrárile románesti cu specific national sá-si afle admi- 
ratori deopotrivá in ríndurile publicului, dirijorilor si criticilor románi 
si stráini. 


* 


După ce condusese între anii 1922—1924, in calitate de director, 
Conservatorul din Iasi, Zirra este chemat in 1925 sá infiinteze si sá con- 
ducá Conservatorul de muzicá si artá dramaticá din Cernáuti. Aici a 
contribuit cu toatá energia si priceperea la exemplara organizare a acestei 
institutii de culturá. Deoarece noul Conservator avea si o sectie de artá 
dramatică, Al. Zirra a reușit să-l convingă pe marele actor si om de 
culturá care era Petre Sturdza (la acea vreme directorul Teatrului Na- 
tional din localitate), ca acesta sá conducá catedra de declamatie. De 
asemenea a obtinut concursul, ca profesori, al sotilor Nae si Lili Bu- 
landra, reputati artisti la teatre!e din Bucuresti si Cernäuti. 
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La Cernäuti exista insá si un mediu muzical deosebit de evoluat, 
mai cu seamá inriurit de scoala austriacá. Zirra, ajutat de un excelent 
corp profesoral si de un grup de entuziasti melomani bucovineni, a 
reusit sá organizeze o orchestrá amplá, bine instruitá si dotatá cu in- 
strumente de calitate, Programele sáptáminale ale acesteià au cucerit 
incetul cu incetul publicul destul de cosmopolit al orasului. Erau desigur 
prezentate multe creatii din repertoriul universal, dar si o seamá de 
lucräri de compozitori románi. Printre acestea au fost si compozitiile 
lui Al. Zirra, care in afará de simfoniile deja scrise incepuse sá lucreze 
si in domeniul poemului simfonic. Acesta era apreciat in mod deosebit 
la acea vreme in toatä Europa, datoritá creatiilor celebre ale lui Liszt, 
Strauss ori Respighi. Deoarece dupä pärerea sa inspiratia din melosul 
popular se preta bine la acest gen de lucräri simfonice, Zirra a dat la 
iveală, timp de aproape doisprezece ani, nu mai putin de nouă lucrări 
de acest fel. 

Cu exceptia poemului Uriel Acosta, cu solo de orgá (1930), inspirat 
din viata filosofului spaniol care si-a abjurat credinta, toate celelalte 
au ca fond de inspiraţie literar ori peisagistic „dulcea Tara a Moldovei“, 
cu locurile si oamenii sái. Fárá obligatia de a urmári riguros un text 
elaborat, fárá constringerea unor reveniri tematice dar cu avantajul 
de.a reda totul fie in trei, fie in patru párti distincte ori inlántuite, 
poemul devine la Zirra o formă simfonică mai liberă, cu posibilitáti 
de a crea teme scurte conducind la dezvoltări lapidare, uneori subliniate 
de un instrument solist. Aceste lucrári ne apar astäzi ca niste schite 
rapide, scrise inspirat si fárá reveniri, ca tablourile unui acuarelist zorit 
a prinde dintr-o trásáturá de penel fie cadrul luminos al privelistilor, 
fie trásáturile proprii ale personajelor. 

Rind pe rind, poemele sale desfășoară un întreg caleidoscop de 
simtáminte, imagini si chipuri : Poem simfonic cu solo de vioarü (1924) ; 
Tindalä si Păcală (1925), sugubetii moldoveni care la adăpostul unor 
glume nevinovate sint de fapt exponentii protestatari ai poporului im- 
potriva orinduirii sociale; Tiganii (1928), Uriel Acosta (1930); Pe Sesul 
Moldovei (1930 — Premiul I „G. Enescu“); Poem simfonic cu solo de 
pian (1930) ; Poem simfonie cu solo de violoncel (1931); Poem simfonic 
cu solo de flaut (1932) ; Cetatea Neamtului (1936), legenda dupà D. Bo- 
lintineanu. 

Concomitent cu poemele aici amintite, Zirra a abordat si un gen 
inrudit acestora, acela al suitelor simfonice, mai amplu sau mai minia- 
tural desfășurate. În 1928 compune Schițe cernäufene (pierdută la 
Bacău, in 1944); La Hanul! Ancuţei (1932); Suita de 10 cintece moldo- 
venesti (1933); O săptămînă muzicală (1934); Colinde (1938). 

La ultima lucrare compozitorul a ţinut deosebit de mult. Se pare 
însă că după executarea sa la Radio, chiar în anul cînd a fost compusă, 
a dispărut fără urmă (atit partitura cit şi materialul de orchestra), 

Dintre aceste suite simfonice merită să fie relevate deosebit de 
sugestivele instantanee sonore din ciclul Hanul Ancuţei, care evocă cu 
strălucire trei scurte nuvele ale lui Mihail Sadoveanu : Iapa lui Vodă, 
Orb sărac și Balaurul, la care s-a mai adăugat în final, un colind Cu 
steaua. Printre suitele miniaturale sînt de amintit Suita de 10 cîntece 
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moldoveneşti si O săptămină muzicală, ambele executate la Bucuresti 
(Radio) sub bagheta bunului prieten al lui Zirra care a fost Mihail Jora. 

Este de observat că în scrierea acestor poeme şi suite simfonice, 
Zirra s-a axat mai mult pe formele tradiţionale decit pe forma liberă, 
epică, folosită de Liszt, în poemele sale, si în mare măsură de Richard 
Strauss. Astfel, o formă bitematică și cu dezvoltări apare la Zirra în 
poemul pur contemplativ Pe șesul Moldovei, ca şi în legenda Cetatea 
Neamţului si chiar în unele părţi ale suitelor cu caracter pitoresc. Forma 
variationalá apare în poemul Tindalä si Păcală (cinci variatiuni pe o 
singură temă) iar in Tiganii se disting trei părţi legate între ele, în timp 
ce forma de rondo se întilnește în tablourile din Hanul Ancuţei. 

Aproape toate simfoniile, poemele simfonice şi suitele lui Al. Zirra 
au figurat adesea, între anii 1921—1943, în programele concertelor sim- 
fonice din Iaşi, Cernăuţi, Cluj, București si chiar Viena, avind in general 
un succes nedezmintit. În afară de. bagheta prestigioasă a lui George 
Enescu, de cea a lui Theodor Rogalski, George Georgescu, Mihail Jora, 
Antonin Ciolan, si alti dirijori de seamă ca George Pavel, Nicolae Brin- 
zeu, Nicolae Boboc, Millet etc. au conferit creaţiei simfonice a lui Zirra 
multă acuratețe în execuţie şi o remarcabilă strălucire. 

A fost, de altfel, o epocă în muzica noastră în care genul poemului 
simfonic, axat pe melos-ul popular, a avut mult succes de sală. După 
audierea unui concert simfonic al Filarmonicii din Bucureşti, condus de 
George Georgescu (11 mai 1930), in care figuraseră, alături de Tiganii de 
Zirra, şi Paparudele si Inmormintare ia Pătrunjel de Th. Rogalski, am- 
bele îndelung aplaudate, George Georgescu-Breazul a scris citeva lungi 
articole referitoare la aceste lucrări. Atitudinea sa trăda, în primele, o 
anumită nedumerire privind reacţia publicului, care se arătase mai en- 
tuziast la astfel de creaţii de inspiraţie folclorică decit în faţa altor 
lucrări simfonice fără colorit national, mai bogat dezvoltate. Ulterior, 
acelaşi critic, în cronica sa muzicală din ziarul Cuvintul (1930 — iunie), 
probabil mai serios documentat, şi-a modificat substantial primele im- 
presii, apreciind lucrările celor doi compozitori şi din alte puncte de 
vedere. 

Fără îndoială era şi cazul, căci nici Th. Rogalski, nici Al. Zirra nu 
au fost, prin compoziţiile lor, exponentii unui curent popular în muzica 
cultă de dragul unor aplauze de moment, ci autentici creatori care au 
contribuit din plin, alături de alţii, la constituirea și afirmarea muzicii 
românești cu substrat folcloric. De altfel, în cazul lui Zirra, faptul de 
a se fi folosit în cele mai multe din lucrările sale de acest patrimoniu 
nesecat de valori a fost oarecum în firea lucrurilor, atît datorită recep- 
tivitätii sale faţă de tot ce era creaţie autentică în pătura socială rurală, 
cît si înclinării sale pentru viata contemplativá, peisagistică a provin- 
ciei unde s-a născut. De aceea, cu mult înainte de a fi devenit membru 
activ al Societăţii Compozitorilor Români si de a fi făcut efectiv cule- 
geri ştiinţifice ale multor zeci de cintece populare din regiunile de munte 
ale Bucovinei și ale Neamţului, Zirra a acumulat un apreciabil fond de 
inspiraţie din mediile rurale cele mai puţin contaminate de influenţele 
orășenești. Datorită acestui fond propriu, uneori intenționat purificat de 
orice influențe nedorite, compozitorul a putut realiza impresionantul lot 
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de poeme, suite si simfonii precum si alte lucrări corale sau camerale. 
Notăm printre altele caietul său de Patruzeci de coruri pentru uzul 
şcolilor (1928), alte 101 de coruri, inspirate din poeziile lui St. O. Iosif, 
două colecţii de lieduri (Albästrele si Flori de cîmp, scrise în 1924 dar 
imprimate la Craiova in 1930). Tot la „Scrisul românesc“ din Craiova ii 
apăruse lui Zirra, în 1928, Tratatul de armonie, primul de acest fel în 
România, care deşi fusese lucrat cu multi ani înainte (1908—1909), nu-și 
pierduse utilitatea și valoarea nici la data apariţiei, nici în vremurile 
mult mai apropiate nouă. 


* 


Anii 1930—31 au fost deosebit de favorabili activitátii componistice 
a lui Al. Zirra. In parte aceasta s-a datorat revenirii sale de la Cernăuţi 
la Iasi, dupá sase ani de muncá neintreruptá de organizare si ráspundere. 
Usurat de obligatii si redevenind simplu profesor de Conservator, unde 
activase saisprezece ani, si-a aranjat o viatá ordonatá, propice ambelor 
sale preocupári de bazä. Avea orele sale de curs, intilnirile sale extra- 
scolare cu studentii merituosi, fácea parte din grupul de conducere al 
societăţii „Sport si Muzică“, sub egida căreia Iaşul a beneficiat de ample 
cicluri anuale de concerte ; in sfirsit, isi desfăşura munca de compozitor 
cu o regularitate de metronom. Cel puţin șase ore pe zi erau dedicate 
acestei activităţi, iar vara si uneori și iarna, în concediu, retras în vreo 
localitate din munţii Neamţului, lucra si pind la douăsprezece ore zilnic. 

În 1930 reluase pe masa de lucru vechea partitură a operei Ale- 
xandru Lăpuşneanu, urmărind-o cu alti ochi datorită experienţei sale 
sporite. Remaniind-o, mai ales la unele secvenţe care impuneau un cumul 
de dramatism (actul I si actul al IV-lea), Lăpușneanu a fost trimis la 
București pentru a fi montat pe scena Operei Române. Acceptatá si 
pusă pe rol, opera urma să fie prezentată în toamna anului 1931, dar 
zvonuri oculte, din cercurile înalte, precum că în opera lui Zirra se fac 
aluzii antiregaliste, au expediat grabnic lucrarea în rafturile bibliotecii 
Operei Române, ca să aștepte acolo vremuri poate mai propice. 

Înciudat de această situaţie ridicolă, dar și foarte grăitoare pentru 
acea vreme, Zirra a căutat mult un alt subiect de operă care să-i dea 
posibilitatea de a-și desfășura măiestria în acest domeniu, unde simţea 
că poate oferi publicului românesc un opus de valoare si de o inten- 
sitate dramatică deosebită. Prin 1933—34 se oprise la capodopera lui 
Liviu Rebreanu, romanul Jon. Îi conveneau viata de ţară, mentalitatea 
ţăranilor. si conflictul dramatic, il seducea posibilitatea de a folosi din 
plin elemente de folclor, dar nu vedea lesne calea de a extrage, după 
sistemul sáu, un libret concentrat din roman, pentru cele trei-patru 
acte ale operei. 

Intimplarea a făcut însă ca în toamna anului 1935 să găsească in 
cartea de limba română a fiului său, Vlad, nuvela lui Caragiale O făclie 
de Paști. A recitit-o, cu altă înţelegere decit în tinereţe, si a început să 
vorbească prin casă, după obiceiul său, de un nou poem simfonic în care 
ar fi vrut să descrie sentimentul „fricii“ ca stare tranzitorie dar care 
poate genera, nu numai în război ci şi în orice moment de mare excitație 
psihică, „un act eroic“. Încetul cu încetul, în gindurile lui Zirra se indi- 
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vidualizau figurile antagonice din nuvelă : Leiba Zibal si soţia sa, ce 
țineau crisma din Podeni, pe de o parte; brutalul si amenintätorul 
Gheorghe, pe de altá parte. Pe linie muzicalá intrevedea vaste posi- 
bilitáti de a pune fatá in fatä ori de a combina teme neaos folclorice 
(Gheorghe si táranii din Podeni) cu un melos oriental ebraic (Zibal si 
Sura) la care se puteau interfera cintári bizantine de bisericá (noaptea 
de Pasti) Toate acestea la un loc, bine inlántuite si orchestrate cind 
transparent, cind foarte amplu, puteau conduce la delicate efecte sonore 
dar si la altele violent dramatice, generind emotia, surescitarea extremä, 
cu un cuvint ,frica* la paroxism, cu actul sáu final, aproape „eroic“. 

Dupá spusele celei de a doua sotii a lui Zirra (Eliza, náscutá Lecca), 
in primávara anului 1936, Zirra a renuntat brusc la ideea de a realiza 
poemul simfonic Frica. Hotáritoare a fost intilnirea sa la Váratec cu 
bunul sáu prieten Petre Sturdza, unul din cei mai mari actori románi 
de compoziţie, adept al şcolii „veriste“ de provenienţă italiană. Acesta 
i-a dat lui Zirra ideea de a scrie o operă foarte concentrată ca subiect și 
totodată foarte dramatică în desfăşurarea sonoră. 

Într-un timp scurt, Zirra a extras din nuvela lui Caragiale li- 
bretul dorit, condensind întreaga dramă la conflictul direct dintre 
Gheorghe si crișmarul din Podeni (actul I), urmat de încercarea celui 
dintii de a se răzbuna pe Zibal, dar și de răsturnarea situaţiei, cînd 
crișmarul, aproape nebun de groază, isi omoară adversarul (actul al 
II-lea). 

Din punctul de vedere al potenţialului dramatic progresiv, libretul 
astfel conceput devenea mai concentrat, eliminind o serie de momente 
pregătitoare, descrise cu măiestrie de Caragiale dar prea crude în sine 
și deci greu de realizat scenic. Chiar redarea dialogurilor — între ţărani 
și Zibal, între Gheorghe si cei doi soți — este modificată, Zirra confe- 
rindu-le acestora un „moldovenism“ mult mai aproape de limbajul sfă- 
tosului Ion Creangă decit de ironia amară (în cazul respectiv și discri- 
minatorie) a lui Caragiale. Mai mult, Alexandru Zirra atenua mult ca- 
racterul brutal al lui Gheorghe. Pe de altă parte, soţii Zibal sînt redati 
ca niște simpli truditori, care căutau, cu o mică agoniseală cistigatá, sá 
se mute la oras, unde sperau intr-o viatá mai buná. 

Astfel libretul lui Zirra devenise de sine státátor, perfect apt pentru 
a fi pus pe muzicá. În consecintá, numai inspiratia provenea din nuvela 
lui Caragiale, fárá a se respecta succesiunea episoadelor sau tipologiile 
figurate de scriitor. Ín schimb erau preluate cele trei elemente majore 
din nuvelă si exploatate la maximum: gîndul obsesiv al lui Zibal că 
„amenințarea pentru suflet este mai grea decît lovitura“, încercarea lui 
Gheorghe de a pătrunde in casă ; starea de surescitare finală a lui Zibal. 
In felul acesta unele elemente marcante in nuvela lui Caragiale deve- 
neau cu totul estompate in libretul lui Zirra, aici totul rezumindu-se in 
fond la un conflict latent, mult amplificat insá de boala Si excesiva 
groazä a eroului principal. 

. Datele notate de compozitor pe partiturile celor două acte ale 
Fácliei de Pasti, (17 noiembrie 1936 — 23 februarie 1937) ne aratá rapi- 
ditatea cu care a fost orchestratá opera. Ne dezväluie mai putin insá 
rástimpul in care, intr-un simplu caiet de muzicá, Zirra isi notase ca 
de obicei temele de inspiratie, variantele alese, unele incercári indráznete 
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de a suprapune ori a alterna teme prelucrate, de origine si structurá 
diferită. Dacă însă luăm in consideraţie si perioada in care acesta îşi 
fixase materialul melodic pentru poemul Fricii, putem aprecia, in linii 
mari, că Făclia de Paști a fost elaborată în circa cincisprezece luni de 
intensă muncă creatoare. 

Din punct de vedere muzical-dramatic, Zirra stabileşte pentru opera 
sa o unitate bine echilibrată, structurată simetric, avînd caracteristicile 
clasice ale unităţii de timp, de loc și de acţiune, cu alegerea unor teme 
bine selecționate si de efect. 

Înainte de ridicarea cortinei, orchestra expune succint tema sumbră 
a „fricii“, care apoi va mai apărea pe parcurs, invesmintatá în variate 
forme orchestrale. Atmosfera, pe scena odată deschisă, este veselă însă : 
tineretul joacă o horă în fata crismei si se aud cîntece de voie buna: 
„Miine-n zori la semănat“, iar mai apoi „Haideţi, haideţi, e noapte, e 
tirziu“ (ultimul cor este scris în mod frigian, cu o cadență plagală). Si- 
metric cu acest început, actul al II-lea se încheie cu alt cor dar de 
cîntări psaltice, avînd amploarea armonică a coralelor. din cantatele 
iui Bach. 

Acţiunea își începe șirul printr-o vorbire liberă, cintatá, specifică 
procedeelor lui Zirra, apoi se îndreaptă treptat spre un lirism tot mai 
accentuat, ajungindu-se la un arioso de soprană, care intoneazá o emo- 
fionantá rugăminte (,,Odihneste trup trudit... uită-n somn grijile...“, in 
mod hipo-dorian, cu o modulație in dorian, în tonalitatea cvintei in- 
ferioare). Sint reluate aici, intrucitva, intonatiile frámintate din poemul 
Uriel Acosta, insá armonizate modal. 

Tot modal, este tratatá si aria pe temá populará a bas-baritonului 
(Gheorghe) : „Foaie verde-a bobului“, din actul intii, 

Aceste prelucrări melodice trădează la Zirra preocuparea de a în- 
cerca dezlegarea unor deosebit de dificile probleme ale armonizărilor 
modale într-o epocă în care, în cercul compozitorilor români, se încercau 
rar astfel de rezolvări. Pe de altă parte, construcţia sonor-dramatică a 
ambelor acte era deosebit de bine realizată, difuzind o tensiune ascen- 
dentă, pînă la deznodámint. În fond, Făclia de Paști este o operă româ- 
nească efectiv veristá, in care desfășurarea acţiunii este subliniată de 
orchestră cînd transparent, cînd amplu și vibrant. 

Numărul soliștilor este redus în fapt la trei personaje, ale căror 
voci sint relativ putin solicitate in registrul acut. Zibal, de prefe- 
rintá tenor liric, trebuie să posede însă un remarcabil joc scenic, avînd 
un rol de dificilă compoziţie. 

Chiar în toamna anului 1937, Comitetul Operei din București a 
avizat cu totul favorabil acceptarea și executarea în stagiunea de pri- 
măvară, 1938, a Făcliei de Paști. Partitura s-a dat la copiat, se distri- 
buiseră rolurile, se lucra la extragerea materialului de orchestră, cînd 
un alt „ucaz de sus“ a curmat brusc orice activitate în legătură cu 
Făclia. Era incriminată dramatica nuvelă a lui Caragiale, opera lui Zirra, 
ori ambele la un loc? E greu să mai aflăm astăzi. Fapt este că, ase- 
menea lui Lăpușneanu, si Făcliei i s-a găsit un raft în biblioteca Operei 
bucureştene, de unde din păcate nici în zilele noastre nu a fost miscatá... 
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Sub o aparentá blajiná.si sfátoasá, Zirra era un tip emotiv, sen- 
sibil, dar si foarte dirz. Douá esecuri in curs de sapte ani, din motive 
in afará de orice criterii legate de judecata publicá a operelor prezentate, 
ar fi fost suficiente să-i abată pe alti artisti de la munca lor de creatie. 
Nu insa si pe Zirra, care doar un an mai tirziu de la terminarea Fücliei si 
numai dupá citeva luni de la nejustificata ei scoatere de pe rol, lucra 
fárá rágaz la o nouá operá. De aceastá datá alesese un subiect aparent 
in afará de implicatii de orice fel: un basm povestit máiestru de Ion 
Creangá, atit de drag tuturor románilor si mai ales moldovenilor. Care 
copil nu stie povestea caprei si a iezilor sái, cáreia lupul ráu si hrápáret 
i-a mincat doi din pui dar a plátit ticälosia sa, piná la urmá, cu viata ? 
Dar Zirra, dupá obiceiul sáu, nici de data aceasta nu s-a multumit cu 
textul literar propriu-zis. Deoarece Creangá conferise caprei si iezilor, 
lupului si ursului toate calitátile si defectele omenesti, Zirra a gásit 
prilejul de a lárgi si chiar de a schimba cadrul povestirii, inchipuind 
toatá intimplarea intr-un mediu social cind rural cind urban, populat de 
fiinte bune si rele, fátarnice si brutale, abile ori moralizatoare. Astfel, 
libretul operei devenise o satirá destul de transparentá la adresa socie- 
tátii contemporane, transformindu-se, cum aräta si subtitlul operei, 
într-o poveste „pentru copii si oameni mari“. 

Pentru aceștia din urmă, nu era prea greu să întrevadă că 
Lupul, ajuns „pristav la oi“, se asemăna în atitudini si moravuri cu un 
cunoscut! cap încoronat, care asijderea Lupului și-a început discursul, la 
o ocazie, cu salutul „Bonjour popor*...! La fel se puteau recunoaște, in 
abilitatea Vulpoiului (personaj introdus, ca si Vulpea si Ursul, de către 
Zirra), calităţile diplomatice şi oratorice ale unui reputat reprezentant 
român la Liga Naţiunilor. În fine, Vulpea din operă apărea, ca multe 
»Cucoane din lumea burgheză“, exagerată, indignatá si frantuzitá în 
totală opoziţie cu atitudinea Ursului care, în fond, reprezenta bunul simţ, 
dreptatea si omenia ţăranului român. 

Bineînţeles că avînd un astfel de text, la care se adăuga și un 
vesmint sonor inspirat mai cu seamă din folclorul nostru, noua operă a 
lui Zirra nu putea scăpa lesne de cenzura vremii. Ca si celelalte lucrări 
anterioare, a trecut de la Comitetul Operei Române în liniștea biblio- 
tecii aceleiaşi instituţii. 

. 

Au urmat apoi timpuri grele, În anul 1940, ,pristavul de la oi“ 
plecă pentru totdeauna. Un an mai tîrziu se deschise zágazul si pentru 
operele lui Zirra. La 6 martie 1941 se joacă in premieră Alexandru Lă- 
pusneanu, iar la 23 decembrie acelaşi an este reprezentată, tot pe scena 
Operei Române, Capra cu trei iezi. 

Asupra ambelor opere s-a scris mult în presa din acea epocă. 
Succesul obținut s-a datorat în bună parte faptului că autorul introdu- 
sese în muzica sa accente convingătoare ale melos-ului nostru popular. 
Iar suita de dansuri populare cu cor din Capra... în execuția sa integrală 
— fără tăieturi — de la primele două spectacole (29 decembrie 1941 si 
31 ianuarie 1942), a fost primită cu ovatii furtunoase: Din critica com- 
petentă de atunci, reprezentată îndeosebi prin Emanoil Ciomac, Mihail 
Jora si Romeo Alexandrescu, se desprindea considerarea unanimă că 
operele lui Alexandru Zirra reprezentau „0 evoluție ascendentă în creația 
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unei lirici românești“ si că vocile erau remarcabil puse în valoare, cu 
detașarea netă din ansamblul orchestral, impresionînd totodată prin ros- 
tirea naturală, directă a cuvintelor, ușor sesizabile si lipsite de orice con- 
ventionalism. Apoi, Mihail Jora remarca „varietatea tematică, echilibrul 
sonor si caracteristica corurilor, potrivite acțiunii dramatice a operelor“. 

Ca si de Lăpușneanu, de care se leagă amuzanta întîmplare dintre 
Enescu ‘si Zirra, relatată în paginile anterioare, la fel de Capra... se 
leagă o mică poveste. După memorabila premieră a acesteia din urmă, 
Emanoil Ciomac, în calitatea sa nu numai de critic dar si de director 
al Filarmonicii, s-a dus la Zirra rugindu-l să înlocuiască textul in 
franceză, ca si intonatia Lupului pe tema Marsiliezei de la sfirsitul ac- 
tului I. Pentru ,,Mesterul Manole*, cum i se mai spunea citeodatá con- 
fratelui Ciomac, ar fi fost o gratuitá ironie la adresa poporului francez, 
tocmai in acea vreme de grea cumpáná. Zirra i-a explicat cá nu poate 
fi nicidecum vorba de un proces de intentie, opera sa fiind scrisá inainte 
de ivirea conflictului mondial. Dupá acest refuz justificat, Ciomac s-a dus 
la Mihail Jora, rugindu-l sá interviná pe lingá Zirra, ca bun prieten, 
si sá-l convingá pentru schimbarea doritá. Jora insá i-a ripostat cá nu-i 
de acord. ,Ce-ar fi dacá mi-ai cere sá scot din Demoazela Máriuta cin- 
tecul Deşteaptă-te române !“ ce-l folosesc întocmai in partitură ?«... 

Dezamágit de refuz, Emanoil Ciomac s-a dus la Enescu. Acestà 
s-a scuzat, spunindu-i cá n-a fost la premiera Caprei cu trei iezi, fiind 
suferind. Dacá insá este atit de imperioasá schimbarea, il sfátuieste sá se 
lámureascá incá o datá cu Zirra. 

Ciomac la aflat pe Zirra in biroul directorului Operei, Tiberiu 
Brediceanu. A repetat cu toatá persuasiunea sa, de care nu ducea lipsá, 
punctul sáu de vedere, incit Zirra plictisit, a deschis partitura actului I 
pe care o scosese din geantá gi, la pagina cu pricina, a adáugat citeva 
note si a schimbat douá vorbe din pasajul in francezá. Apoi i-a arátat-o 
criticului „Manole“. „Eşti mulțumit ?*.. „Da“... Ciomac a fost mul- 
fumit si, radios, a plecat cu geanta la subsuoará direct la redactie ca 
sá ducá in sfirsit articolul sáu elogios la adresa Caprei cu trei iezi, A 
doua zi, Zirra povestea cu mult haz tuturor, pe coridoarele Operei, cum 
Lupul din opera sa si-a schimbat vocea, fiind ragusit...! Cel mai inmár- 
murit de scena din biroul directorului a fost foarte tinárul pe atunci 
Mihai Brediceanu, cáruia nu-i venea sá creadá cá o atit de simplä mo- 
dificare poate schimba atit de mult o tema melodica... 


* 


Cu un an inainte de aceste tardive satisfactii (implinise cincizeci 
şi opt de ani), Zirra se aflase într-o mare cumpănă. Ministerul Invá- 
tämintului de atunci ii ceruse categoric sá ia postul de conducere la 
Opera Românä. Zirra refuzase net, dar la insistentele si sfaturile priete- 
nilor sái, muzicienii Mihail Jora, Egizio Massini, Aurelia Cionca, a ac- 
ceptat in cele din urmă directoratul in mod temporar, cu gindul sá 
reorganizeze aceastá institutie atit de importantá in arta si cultura tárii. 
In primul rind, in gindul lui Zirra era dorinta de a promova cit mai 
multe lucrári románesti, dintre care unele isi fácuserá de mult stagiul 
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de aşteptare. Era de altfel si un vechi deziderat, enuntat încă de la 
întemeierea Operei Române, în decembrie 1921, dar care fusese neres- 
pectat si frinat de conducerile precedente sub diferite pretexte. Îşi pro- 
punea de asemenea să promoveze cit mai multe voci meritorii ale unor 
tineri cintáreti, ţinuţi adesea în umbră de fostele directiuni conform 
unui vechi și trist obicei. Dacă el personal renuntase de mult la această 
minunată îndeletnicire, aceea a artei cîntului, trebuia măcar să-i ajute 
pe alţii să se afirme în acest nobil domeniu. Astfel, i-a promovat, rînd 
pe rînd, în roluri de primă importantă, pe tenorii Ion Puican si Mihail 
Știrbei, pe baritonii Aurel Borneanu si Mihai Arnăutu, pe basii, Ale- 
xandru Enăchescu si Nicolae Teofánescu, pe mezzosoprana, Maria, Mo- 
reanu si suprona Lucia Bercescu, care a fost mai apoi şi strálucita 
interpretá a Domnitei Ruxandra din opera Alexandru Läpusneanu. 

Greufatea mai mare era însă alegerea repertoriului operistic ro- 
mínesc, pe care Zirra, marele izolat de la Iași, nu avea de unde să-l 
cunoască decît din auzite si din consultarea partiturilor, unele depuse 
în biblioteca Operei. S-a sfătuit cu Mihail Jora şi cu George Enescu, 
care erau mai bine informati. S-au propus si reluat Năpasta de Sabin 
Drăgoi, La Seceris si Seara Mare de Tiberiu Brediceanu, toate lucrări cu 
caracter folcloric românesc. S-a înscris în repertoriu si s-a prezentat: in 
premieră de asemenea opera Nu te juca cu dragostea de Constantin C. 
Nottara (după Alfred de Musset) care, desi nu avea o inspiraţie autoh- 
tonă, era lucrarea unui compozitor român de valoare; 

În materie de balet, s-au reluat poemul coregrafie Nunta în Carpaţi 
de Paul Constantinescu, baletul La Piaţă de Mihail Jora si s-a pus în 
lucru baletul-pantomimă Priculiciul de Zeno Vancea. 

Dar ambiția cea mare a lui Zirra era de a monta pe scena teatru- 
lui liric opera Oedip, fiind sprijinit pe această linie și de Emanoil 
Ciomac. Enescu însă le-a demonstrat imposibilitatea tehnică si scenică 
pentru realizarea acestui mare deziderat, dar i-a sfătuit să aibă în ve- 
dere montarea uneia din cele patru opere ale lui Dimitrie Cuclin care 
zăceau uitate de ani. Se gindise la Agamemnon sau la Traian $i Dochia, 
cu caracter mai románesc. 

Insá chiar in preziua cind Zirra urma sá se intilneascá cu Cuclin, 
pe care-l cunoscuse in timpul rázboiului la Iasi, s-a abátut asupra tárii 
noastre una din cele mai grozave nenorociri: cutremurul din. 10 noiem- 
brie 1940 care a avariat si distrus mii de cládiri si locuinte, printre care 
și subredul „Teatru Liric“, sediul Operei Romane, de lingă Cișmigiu. 

Zirra locuia într-o cameră cu chirie nu departe de Gara de Nord. 
Imediat după ce s-a potolit înfiorătorul „dans al pămîntului“, s-a imbrá- 
cat si a pornit-o pe jos la Operă, printre proaspetele ruine de pe Calea 
Griviței, Popa Tatu, Schitu Măgureanu si de aici, prin Cișmigiu, pina 
în fosta piață Valter Mărăcineanu. Aici a văzut dezastrul : clădirea Ope- 
rei zăcea mormane, acoperind aproape toată piața. Erau adunaţi pòm- 
pieri, oameni de ajutor si cîțiva membri ai Operei. Lui Zirra i s-a făcut 
brusc rău: isi pierdu pentru cîteva momente cunoștința, căzînd jos. 

Un doctor ce însoțea o salvare i-a dat urgent primul ajutor, încît 
şi-a revenit. Ar fi trebuit să meargă de îndată la un spital unde să i 
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se impuná un tratament si un repaus, dar nu era posibil. Toatá ziua 
Zirra a alergat de la un Minister la altul pentru a obtine o cládire, un 
depozit, pentru a pune la adápost ceea ce se salvase. A obtinut cu greu 
localul Operetei de pe chei, nu departe de tribunal. Seara, tirziu, a ajuns 
acasă, cu totul sfîrşit. I-a povestit monosilabic fiului sáu toate intim- 
plările, a luat cîteva pilule fără să spună motivul şi s-a culcat. 

Zirra a mai condus Opera din Bucureşti pina în primele zile ale 
lunii martie 1941. Motivind starea proastă a sănătăţii sale după mica 
congestie avută (despre care puţini au aflat...) si incompatibilitatea de 
a fi director şi totodată autorul unei lucrări ce urma să fie prezentată 
pe scena Operei, a demisionat, recomandind cu toată căldura, in lcoul 
sáu, pe compozitorul si folcloristul de recunoscută valoare, Tiberiu 
Brediceanu. 


Întors la Iaşi, nu avut parte deloc de odihnă. În iunie a început 
războiul, cu trista sa desfășurare, ani la rind. Rude, prieteni și colegi 
au început să plece, unii chiar să dispară. Zirra și-a găsit cu greu echi- 
librul, dar desigur tot in muzică, în creația componisticá. Lucra încă 
din 1940 la o nouă operă pe care o intitulase Furtuna. Aceasta avea un 
subiect istoric, in parte real, in parte imaginar. 

Mănăstirea Secu din munţii Neamţului a fost ctitorită la inceputul 
sec. XVII de către marele logofăt și vornic Nestor Ureche, tatăl vestitu- 
lui cronicar Grigore Ureche. 

În colțul clădirilor ce înconjoară biserica se află si astăzi, la etaj, 
citeva chilii strájuite de un turn cu numele de „turnul Mitrofanei''. Aici 
au fost încăperile Anei, soţia marelui logofăt si mama cronicarului. Nici 
o ştire, nici un izvod nu pomeneşte de ce Doamna Ana a ajuns la 
mănăstire, unde ani la rînd a ţesut un frumos vesmint de biserică ce 
se află și astăzi la loc de cinste. 

Alexandru Zirra a plăsmuit din aceste sărace date o poveste roman- 
tică, plină de sentimente : Nestor Ureche bánuindu-si soţia de a fi 
îndrăgit un boier muntean călător în Moldova, îl omoară pe acesta în 
grădina casei iar pe Doamna sa o surghiuneste la Secu (act. I) Anii 
trec si, încetul cu încetul, revolta Anei se preschimbă în resemnare. Zi 
de zi împreună cu jupinitele sale, tese cu fir de aur si mărgele lucitoare 
broderia fără de sfîrşit. Odată, veni un trimis al lui Ureche instiintind-o 
că soțul sáu a iertat-o, dar ea refuză sá vină acasă după ce vreme de 
15 ani a tinut-o închisă şi umilită ca pe o vinovată (actul II). Tirziu, in 
cele din urmă vine la Secu chiar Nestor, imbátrinit si ros de remușcări, 
îndoindu-se că Ana va primi să-şi refacă împreună cu el viaţa irosită. 
Îşi cere ientare, o roagă, ea refuză. Deodată, o furtună de vară întunecă 
cerul iar ploaia biciuieste otava curţii. Nestor își adăpostește soţia cu 
mantia sa largă. Revin vechi simtáminte iar furtuna din inima lor se 
potoleste ca furtuna de-afară... (actul III). 

Această operă singulară a lui Zirra, spre deosebire de celelalte ale 
sale, nu are o structură dramatică de tip clasic .Actul I, prin romantica 
intilnire a Anei cu Costea, curmată brusc de deznodămintul tragic al 
omoririi eroului şi pedepsirii Anei, este aparent de sine stătător. 


40 


Mihail Jora, care a avut partitura in miná, i-a propus chiar lui 
Zirra sá ceará spre inscenare numai acest act — dupá el, bine sustinut 
dramatic. Autorul i-a obiectat insá cá adevárata dramá din Furtuna nu 
constá dintr-o simplá actiune violentá, ci din perindarea sentimentelor de 
minie, indignare, asteptare si resemnare pe care le incearcá pe rind 
soția lui Nestor. Însäsi broderia, la care eroina lucrează ani la rind, sim- 
bolizeazá desprinderea ei treptată de viaţă, tinzind spre o vegetare mo- 
nahalá. De aceea, actul al II-lea al Furtunei are un caracter oarecum 
monocrom, ca o nesfirsitá așteptare, in care domină elemenitele lirice. 

Ultimul act, prin contrast cu «cel intermediar, este mult. mai 
expresiv si emotional, iar sonoritátile furtunii reale redau plastic sen- 
timentele räväsite ale sotilor Ureche. 

In luna mai 1942, George Enescu, cu ocazia ultimului sáu concert- 
recital dat la Iasi, a petrecut o întreagă dupá-masá la Zirra, in casa sa 
de lingă grădina Copou. Acesta i-a arătat ultima sa lucrare iar. Enescu, 
totdeauna doritor să asculte ceva nou, s-a așezat la Steinway-ul lui Zirra 
şi, cu ușurința sa proverbială de descifrare si interpretare, a parcurs 
toate trei actele Furtunii. În opoziţie cu părerea lui Jora, lui Enescu i-au 
plăcut ultimele două acte, care prin țesătura lor melodică delicată dar 
si vibrantă, redau bine atmosfera de tensiune a aşteptării. „Un fel 
de Penelopă românească ?*... observă interogativ Enescu, continuînd să-i 
alunece degetele pe clape. Zirra nu înţelese, fiind departe” de gindul 
lui Enescu, care făcea aluzie la opera Penelope a lüi Gabriel Fauré de 
care gazdă nici nu auzise. 

Apropierea era însă exactă, căci dacă se face o paralelă între aceste 
două lucrări, lăsînd la o parte pretextul pinzei tesute cu migală, din 
punctul de vedere al tratării simple si naturale a vocilor în contrast cu 
acompaniamentul orchestral expresiv, bogat armonizat ¡si continuu modu- 
latoriu, se poate -surprinde o remarcabilă apropiere de concepţie între 
acești doi compozitori, deşi fiecare în mediul său a încercat rezolvări 
sonore deosebite. În ce-l priveşte pe compoazitorul ieșean, trebuie rele- 
vată intenţia sa de a utiliza, în aceeaşi partitură, teme pur folclorice 
alături de unele de proprie inspiraţie la care se adaugă un motiv bizan- 
tin. Astfel, discursul orchestrei începe cu o gamă de tonuri întregi, ca 
în final să se încheie cu un coral bizantin, hipo-dorian (glasul al V-lea, 
armonizat pe treptele 1-2 şi 4-5). Totul se încadrează unitar în stilul 
armonic specific lui Al. Zirra. 

Furtuna nu a fost montată pe nici o scenă de operă din tara. Zirra, 
de altfel, nici n-a făcut demersurile necesare, căci războiul era în toi 
iar suferințele adevărate din fiecare clipă estompau cu totul o dramă 
muzicală plăsmuită. 


* 


La capătul ultimei măsuri a unui triptic (Coral, Preludiu; și Fugă) 
pentru pian, dedicat Aureliei Cionca, Al. Zirra nota terminarea lucrării : 
6 iunie 1942. Compoziţia -conține două teme folclorice, ambele mult 
lucrate, expuse. şi reexpuse. de-a lungul celor trei. secvenţe: -Scriitura 
este destul de. grea, cu mari salturi intervalice incit se pretează mai 
lesne unei; execuţii la orgă decit la pian. Aurelia Cionca a cintat.totusi 
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cu mult brio mica lucrare a compozitorului, in toamna anului 1942 si 
in 1943, cu ocazia unor bisári la Ateneul Román. 

In 1942, Zirra era in plin lucru la o altá operá, de altfel ultima 
pe care a scris-o. De aceasta dată, își alesese ca subiect, crimpeie din 
viata scurtă si zbuciumată a lui Ion Potcoavă, fratele lui Ion Vodă cel 
Cumplit. Bine cunoscutul roman al lui Mihail Sadoveanu, Șoimii, i-a 
servit ca fond de inspiraţie dar, ca de obicei, Zirra a ales doar ce i-a 
convenit din naraţiune, eliminind o mulţime de acțiuni si personaje, 
introducînd totodată altele noi. Astfel, Ion Vodă Potcoavă apare in opera 
lui Zirra ca un tînăr năvalnic si cinstit, care, după ce şi-a răzbunat 
fratele, ajunge pe tronul Moldovei (sfirsitul anului 1577) cu ajutorul 
oastei sale de moldoveni si cazaci, fiind aclamat de multime. Vrea din 
toată inima să ajute tara şi pe oamenii care trudesc pentru ea, dar boie- 
rimea laşă şi interesată i se opune. Doar Tudorita, o tînără jupinitá, il 
înțelege. Sentimente curate îi apropie, dar Ion Vodă, neastimpárat, che- 
mat de zările largi ale stepei de unde venise, preferă să renunţe la dom- 
nie. Într-un tîrziu, ajunge in Polonia la Liov, dar uneltirile turcilor si 
ale lui Petru Șchiopul, succesorul său, fac ca regele Poloniei, Ştefan 
Bathory, să-l azvirle în închisoare. În zadar Tudorita încearcă să-şi apere 
iubitul în fata regelui. Acesta, temindu-si tronul şi inspáimintat de 
norodul care cerea eliberarea eroului, dă ordin să fie executat în piaţa 
mare a oraşului. 

Așadar, un subiect extras tot din zbuciumata istorie a Moldovei din 
veacul al XVI-lea, bogat în valenţe epice, lirice și dramatice, relie- 
find subtil unele date biografice ale lui Ion Vodă Potcoavă. Totodată o 
nouă ilustrare, pe alt plan si cu altă țesătură dramatică, a acelorași názu- 
inte evocate si în Alexandru Lăpuşneanu, de a ridica din popor o nouă 
pătură socială, cinstită şi iubitoare de ţară. Cu alte cuvinte, reeditarea 
unor idei permanent democrate şi patriotice, pe care Al. Zirra le-a expri- 
mat nu numai în aceste lucrări dar in mai tot ce-a scris si a făcut. 
El rămîne totuși un protestatar izolat, individualist, care nu a întrezărit, 
ca si eroii săi, Lăpuşneanu și Potcoavă, o cale colectivă de luptă împo- 
triva mediului social în care a trăit. 

Tesátura sonoră a operei Ion Vodă Potcoavă este în genere mai 
amplă decit cea din Furtuna dar, ca si în aceasta, vocile soliștilor sint 
înglobate în ansamblul orchestrei, procedeu ce imprimă de-a lungul celor 
trei acte o creștere de potenţial emoţional. Vocile nefiind solicitate exten- 
siv, cum se obișnuiește în general în operă, primesc sprijinul puternic 
al orchestrei, care le lasă totuşi posibilitatea să-şi nuanteze la maxi- 
mum expresia. 

Un rol important în primele două acte il au corurile bărbătești. 
Sint boierii, care răspund în grup compact dojenilor sau cerinţelor lui 
Ion Vodă. Alternanta dintre glasul solitar de tenor al acestuia si ráspun- 
surile grave, în bloc, ale boierilor, justifică caracterul oarecum static 
de pe scenă. În total, partea corală deţine cam a cincea parte din desfä- 
șurarea celor două acte, deci este apreciabil mai amplă decît în Alexandru 
Lăpușneanu. Printre acestea se remarcă în actul II un coral fugat în 
moduri bizantine, la două și trei voci : „E greu de spus adevărul : cine-l 
spune suferă“, urmat apoi de un suav cor si dans de fete, inspirat din 
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melosul popular. Actul se incheie cu un duet intre sopraná si tenor, 
brodat tot pe o temá folcloricá, cu o armonizare specific modalä. 


Actul al treilea al operei este cel mai dramatic, de un tragism care 
nu este lipsit de similitudini cu stilul puccinian. El debuteazá cu mono- 
logul regelui Stefan Bathory, redat de Zirra ca personaj negativ. 
Urmează apoi justificarea si oarecum rechizitoriul lui Ion Voda, comple- 
tat de intervenţia lirică a. Tudoritei si, in sfirgit, dramatica prăbuşire 
din final, cind ansamblul sumbru al  orchestrei comenteazá omorirea 
eroului, afará, in piata publicá a oragului. 

In general, momentele emotionante pe care Zirra le obtine in Ion 
Vodá Potcoavü, la fel ca si in celelalte opere ale sale, sint datorate per- 
manentelor efecte modulatorii din tesátura armonicá si recitativelor me- 
lodice simple, ce se înscriu sugestiv și convingător in ansamblul sonor. 

Opera Jon Vodă Potcoavă ar fi intrat fără greutate în repertoriul 
scenelor lirice ale țării la vremea cînd a fost scrisă. Războiul, starea sáná- 
tätii compozitorului si dispariția în flăcări a partiturii lui Lăpușneanu, 
nu i-au mai îngăduit acestuia să încerce demersurile necesare. Partitura 
lucrării nici măcar n-a fost legată, ca toate celelalte. Al. Zirra ar fi dorit 
să-și vadá ultima sa operă pe scena teatrelor italiene. Prin! structura sa 
vocală, prin orchestratia sa variată sj bogat colorată, ea putea fi lesne 
integr in repertoriul international, aducînd totodată prospetimea me- 
los-ului românesc într-un limbaj sonor universal. Desigur, însă, testul 
principal al lucrării trebuie să fie dat in fata publicului românesc, apt 
oricind la receptionarea unor lucrări de valoare. 


* 


În mattie 1944, Zirra se retrage, fortat de imprejurári, impreuná 
cu tot colectivul Conservatorului din Iaşi, in Banat, la Faget (Severin). 
În afară de bagajele ce-i purtau îmbrăcămintea si cîteva lucruri mai de 
valoare, a transportat o ladă mare cu majoritatea lucrărilor sale. 

La Făget, după o scurtă perioadă de aclimatizare şi-a aflat echili- 
brul, după emoţiile trăite, tot în munca sa cotidiană. Toată „vara fier- 
binte“ a anului '44 a lucrat la reorchestrarea lui „Lăpușneanu“, după o 
reductie de pian, împrumutată de la Opera din Bucureşti. O ducea greu : 
ceruse pensionarea, după 33 de ani de muncă cinstită și plină de zel, 
banii erau rari, majoritatea membrilor familiei erau împrăștiați în Mol- 
dova de sud ori în Transilvania ; scrisorile veneau cu mare întîrziere sau 
nu ajungeau deloc. A avut norocul însă să-l intilneascá aici, la Făget, 
pe marele muzician care a fost Dimitrie Cuclin, refugiat si el în această 
localitate. Deşi proveneau din școli cu concepţii estetice diferite, între 
cei doi compozitori, ambii trecuţi de 60 de ani, s-a înfiripat o caldă 
prietenie. De obicei se intilneau pe înserat, fie în grădina casei lui Cuclin, 
fie în veranda locuinţei lui Zirra, unde stăteau la discuţii pînă cînd se 
înnopta bine. Uneori intrau în casă și exemplificau cîte ceva la pian. 
Amindoi erau înzestrați cu o vastă experienţă componistică, încît şi-au gă- 
sit repede multe puncte de vedere comune care i-au apropiat. Amindoi 
debutaseră cu cîte o lucrare lirico-dramatică în tinereţea lor și chiar în 
același an, 1911. Zirra compusese Luceafărul iar Cuclin Soria, ambele opere 
închise în coperţile lor. lar în vreme ce Zirra scrisese prima formă a 
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lui Alexandru Läpusneanu, Cuclin compunea Traian $i Dochia, Aga- 
memnon si Belerofon, toate trei rámase inedite. 

Acum, la Făget, Zirra lucra la reorchestrarea lui Lăpușneanu, iar 
Cuclin compunea ce-a de-a 4-a simfonie a sa, insá discutiile lor cele mai 
interesante se concentrau asupra modului cum trebuie concepută o 
dramá muzicalá, ambii fiind autorii propriilor lor texte dramatice. 

Cuclin aprecia la Zirra stiinta scriiturii vocale si procedeul de 
includere a glasurilor in ansamblul armonic orchestral, care desi con- 
tinuu modulatoriu si la ltonalitáti îndepărtate, păstra echilibrul tonal, 
atit de necesar in lucrările de mari proporţii. Zirra, care nu cunoştea 
nimie din teoriile pe această linie ale lui Cuclin, recunoștea, modest, 
cá.solutiile la care ajunsese se datorau intuitiei si experientei acumulate. 

Amindoi erau de acord in ceea ce priveste intelegerea pluritonali- 
tatii si plurimodalitátii din continutul unei opere dramatice, tinind 
seama cá lidianul, modul de bazá, absoarbe celelalte moduri fácindu-le 
să-şi piardă individualitatea. Aceasta mai cu seamă în lucrările drama- 
tice cu teme folclorice care impun folosirea modurilor din cintecul popu- 
lar, cu armonizarea si orchestrarea respectivă. 

Zirra beneficia de o vastă experiență în acest domeniu ca şi pe 
linia contrapunctárii modale căci, începînd cu Făclia de Paști si sfirşind 
cu opera Jon Vodă Potcoavă, utilizase din plin aceste procedee unde 
se succed modurile bizantine cu. teme doinilte popular, ca apoi să se 
revină la sonorități pur tonale. 

Cuclin susținea însă cá, în ultima analiză, expresia ca esență se 
desprinde numai din raporturile tonale diatonice, fapt cu care Zirra 
era perfect de acord, cu adăugirea doar că această expresie trebuie 
să capete maximum de intensitate în momentele cele mai dramatice 
ale discursului sonor. Pe de altă parte, momentele intime, confesive pot 
îi mai bine exprimate recurgindu-se la expresivitatea modală, deoarece 
oricare mod contine propriile sale atribute care, bine mínuite, pot con- 
tribui mult la cresterea potentialului emotiv. In astfel de situatii, Zirra 
simţea nevoia sá ,subtie orchestra, denudind-o pina la a rămîne cu un 
instrument solo. 

Un alt punct de vedere comun la amindoi muzicienii era antipatia 
lor pentru efectele sonore onomatopeice ori pentru abuzul de percutie si 
baterii, Preferau sá lase totul pe seama instrumentelor traditionale si à 
efectelor anmonice. 

Din aceste discuţii rodnice, purtate cu multă înţelegere din partea 
celor doi, s-au desprins multe invátüminte deosebit de utile. De unele 
dintre acestea am profitat si eu, în opera mea de mari proporţii inti- 
tulată Cezara. 


Sfirsitul războiului si pacea l-au prins pe Al. Zirra la Făget. Se 
gindea deja la întoarcerea sa acasă, la Iași, dar mai trebuia așteptat. 
In vara lui 1945 a avut o mare bucurie — ultima de acest fel — cînd, 
împreună cu Antonin Ciolan, vechiul său coleg si prieten, a făcut o 
plăcută excursie în munţii Poiana Ruscăi. Poate frumuseţea si tihna 
locurilor, poate. discuţiile cu Ciolan. si; Cuclin, poate. intuitiile láuntrice 
ale unui creator care privindu-si retrospectiv munca depusă simte ne- 


44 


voia sá finalizeze totul într-un finis labor, l-au hotărît pe Zirra să 
compună un Recviem. De fapt, o compoziţie cu cor, solişti si orchestra, 
in care sá se poatá alterna si combina motive laice románesti si cu cele in 
caracter bizantin, tratate atit modal cit si polifonic. Ca de obicei, pe 
citeva file de caiet cu portative, începuse să-și noteze unele motive. care 
se mai păstrează și astăzi. Situaţia însă s-a precipitat: fiul său, întors 
recent de pe front, şi-a convins părinţii să nu mai facă o iamă la Faget 
încît, în toamna tirzie a aceluiași an, cu bruma de lucrări ce le mai avea, 
familia Zirra s-a instalat la Sibiu. Acolo erau una din fiicele sale, alte 
rude si buni prieteni ieşeni. Un cerc de entuziaşti muzicieni, si melo- 
mani din oraş l-au convins pe Zirra si contribuie cu. experiența şi capa- 
citatea sa de organizare la trezirea vieții muzicale a Sibiului si chiar sá 
pună bazele unui teatru de operă lo-al. Artistul a început astfel sá facă 
noi planuri, să se gindească la programe simfonice pentru orchestra sibi- 
ană, să urmărească va'oarea glasurilor unor cintáreti pentru constituirea 
colectivului artistic al viitoarei Opere. Aproape uitase de Recviem, ori 
de dorinţa de a încerca odată mai mult să vadă Făclia ori Ion. Vodă 
Potcoavă pe scena unei opere româneşti. 

„Într-o noapte de decembrie l-a surprins.brusc, un atac de congestie 
cerebralá. Ingrijiri imediate l-au readus aproape la. condiţii normale, 
dar mina şi picicuul sting nu mai erau ca înainte. Acum ştia că firul 
vieţii se apropie de sfirsit Totuşi, nu contenea să-şi, facă planuri : vroia 
să se întoarcă la laşi, apoi să se ducă în munții Moldovei sale atit de 
dragi. Îi scria lui Jora şi-i împărtășea micile bucurii si marile sale amă- 
răciuni. După mesele, susţinut de Ana-Maria Boiu, logodnica fiului 
său, ajungea pe o bancă în parc, de unde privea cu nesat la crestele albe 
ale Făgărașului. Erau foarte departe si ştia prea bine că nu le va mai 
putea atinge niciodată. 

A murit in 23 martie 1916, după un ultim. atac fatal, înainte de 
a implini 63 de ani de viata. 


* 


La capătul acestor pagini, s-ar impune anumite concluzii. sau 
măcar un bilanţ al multiplelor activităţi depusa de Al. Zirra. Este 
desigur o obligaţie de biograf, dar am subliniat de la început că nu 
aveam o atare veleitate. Doresc insă a sublinia, in final, cîteva din 
trăsăturile esenţiale care caraoterizeazá creația sa muzicală, trásáturi 
care par suficiente pentru a scoate definitiv din umbra anilor care au 
trecut figura si contribuţia pozitivă a compozitorului român. 

In primul rînd, trebuie reliefată atitudinea sa consecventă de a 
participa din plin, în pofida multor adversitáfi ale epocii in care a 
trăit, la constituirea unei muzici culte extrasă dintr-un fond de inspi- 
ratie autohten. Nu multi compozitori. români dintre cele două răz- 
boaie au putut realiza pe această linie trei simfonii, 11 poeme și suite 
simfonice, două uverturi, sonate, piese pentru pian, coruri, lieduri şi 
nu mai putin de cinci opere. 

Desigur, a scrie mult nu înseamnă a scrie si bine, dar criticile care 
s-au păstrat, din vremea în care cele mai multe compoziții ale lui Zirra 
au fost executate, conţin aproape numai aprecieri lăudabile, încît este 
greu de crezut că valoarea acelor lucrări ar” fi îndoielnică, ori că mai 
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toate aprecierile vor fi fost pur gratuite. În prezent, cînd tara noasträ 
se bucură de o şcoală muzicală românească cu o experienţă de decenii, 
cînd mulţi muzicieni şi-au aflat sursele de inspiraţie în melosul popu- 
lar, este posibil ca unele lucrări ale lui Zirra sá pară depășite ca inven- 
tie si calităţi orchestrale. Nu trebuie omis, însă, nici o clipă că 
realizările sale nu au beneficiat, la vremea lor, de nici o experienţă 
prealabilă si nici de un patrimoniu folcloric gata adunat si filtrat. A 
trebuit să facă totul de la început, cu mijloace proprii, într-un mediu 
muzical adesea puţin favorabil ideii că utilizarea folclorului românesc 
poate avea un viitor în muzica cultă. 

Numai un precursor şi adevărat creator în acest domeniu ar fi 
scris ca Zirra, că muzica românească poate servi ca fond de inspiraţie 
în muzica cultă, deoarece „această crezare am experimentat-o, lucrind 
în compoziţii masive, populare“ (revista Muzica, 2.111.1920, p. 105). De a- 
semenea, doar un compozitor care şi-a ales definitiv calea creaţiilor sale 
poate afirma cu hotărire că „singurul nostru refugiu sigur, de creaţie 
şi originalitate, este folclorul nostru“... „căci numai plecind de aici ne 
putem arăta obirsia noastră sănătoasă, autenticitatea si individualitatea 
în concertul muzicii universale“ (revista Armonia, 7.X11.1931). La fel, nu- 
mai un artist ajuns la plenitudinea experienței acumulate și revărsate 
în ccmpozitiile sale poate formula atit de simplu si de complet că „avem 
un cîntec popular al nostru, original, bogat în expresie, susceptibil de a 
fi întrebuințat în orice gen de compoziţie, cu o ritmică proprie și cu 
flexiuni melodice aparte, care pot primi armonii noi si care pot da linii 
contrapunctice deosebite de cele ale artei occidentale" (Păreri critice, 
1938 : capitolul referitor la Cîntecul popular). 


În paginile unor muzicologi care în anii din urmă s-au ocupat în 
treacăt și de compoziţiile lui Zirra, apare uneori afirmaţia că realizările 
acestuia s-au concentrat mai ales pe plan lirico-dramatic. Nu este o 
afirmaţie inexactă, dar este departe de a fi și completă. În fond ea se 
bazează doar pe audierea sau criticile făcute asupra celor două opere 
intrate în repertoriul curent: Alexandru Lăpuşneanu si Capra cu trei 
iezi. Cine a mai ascultat, de aproape 40 de ani, o simfonie ori un poem 
simfonic de Zirra ? Citi muzicologi cu experiență au avut posibilitatea 
să studieze sistematic, la secţia de manuscrise a Academiei R.S.R., com- 
poziţiile simfonice ale acestuia ? Desigur că lucrările de școală ale unor 
studenţi, impuse de profesorii lor, asupra creaţiei simfonice a lui Zirra 
nu pot servi ca îndreptar serios, oricît de minutioase si laudative ar fi 
acestea. Cit priveşte schiţa biografică publicată de Al. Schmidt (Ale- 
xandru Zirra, Viaţa în imagini, Ed. Muzicală, Bucuresti, 1967), cu toate 
veleitátile sale de a umple pe cit posibil un gol de informatie, ea nu 
poate fi consideratá decit ca un modest inceput de analizá referitor la 
creatia acestuia. Poate cá lucrarea amplá, dar deocamdatá ineditá, a lec- 
torului Paula Bálan de la Conservatorul de Muzicá din Iasi (terminatà 
in 1983) va pune la dispozitia specialistilor si iubitorilor de muzicá ro- 
máneascá un studiu analitic si obiectiv-critic, care intr-adevár sá intru- 
neascá valoarea unei biografii muzicale de referintá. 
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Dar, revenind la „aprecierea“ cá Alexandru Zirra a fost mai întîi 
de toate un compozitor de operá, ne apare necesar sá relevám, odatá mai 
mult, cá ceea ce a realizat in acest domeniu reprezintá intr-adevár o 
contributie de primá valoare in muzica románeascá. Lásind la o parte 
Luceafărul, considerat chiar de compozitor ca „o feerie muzicală“, toate 
celelalte cinci opere ale lui Zirra întrunesc calităţile optime ale unor 
creaţii încărcate de valențe emoţionale ce se adresează nemijlocit publi- 
cului. Există, în operele cunoscute ale lui Zirra (Alexandru Lăpuşneanu, 
Capra cu trei iezi) ca și în acelea încă inedite (Făclia de Paşti, Furtuna 
și Ion Vodă Potcoavă), acel echilibru esenţial dintre acţiunea dramatică 
si partea solistică-orchestrală fără de care o lucrare lirico-dramaticá 
devine anostă, oboseste auditoriul. Astfel, discursul sonor nu numai că 
nu este static dar, în relaţie cu textul, creează tensiunea voită de autor. 
In Furtuna domină elementul lirico-contemplativ, corespunzător simtá- 
mintului de resemnare încercat de Doamna Ana; în Ion Vodă Potcoavă, 
operă mai mult lirico-eroică, ni se transmite direct senzaţia de frustrare, 
de inutilitate a unui erou neinteles de semenii săi. Sub o altă formă, 
de această dată progresiv dramatică, opera Lăpuşneanu creează o atmo- 
sferă sumbră, de un tragism inexorabil, intrucitva ca și Făclia de Paști, 
unde însă cadrul rustic al acţiunii și al insotirii sonore concentrează intr-o 
formă veristă, specific românească, o gamă de sentimente ce conduc pînă 
la paroxism. Unica opera a lui Zirra care aparent nu este încărcată de 
acest potenţial dramatic, propriu compozitorului, este Capra cu trei iezi. 
Mai cu seamă în ultimul act, unde triumfă dreptatea și omenia româ- 
nească, atmosfera este caldă, plină de voiosie. Dar nu lipsesc în actele 
anterioare citeva momente efectiv dramatice, bine camuflate însă, ca să 
nu emotioneze „pe copiii“ ce urmăresc spectacolul cu aceeaşi concen- 
trare ca şi „oamenii mari“. 

Așadar, un compozitor care ni se înfăţişează în ipostaze cu totul 
opuse, de la dramatic la comic buf, perfect stápin pe posibilităţile sale 
de creatie, cind exprimindu-se dur si violent, cind gingas si apropiat... 
Capacitatea de a transmite in masa spectatorilor aceastá gamá emotio- 
nalá conferá operelor lui Zirra calitatea de tráinicie in timp, in pofida 
epocii cind au fost scrise. Cine asistá astäzi la o reprezentatie a Caprei 
cu trei iezi ori Lápusneanu (din pácate nu putem da si alte exemple), 
ia parte efectiv la acţiune, fără să i se pará desuete nici mijloacele de 
expresie, nici actiunea scenicà. 


* 


Comemorindu-l pe Alexandru Zirra, la un veac de la nasterea sa, 
este un bun prilej de a repune pe afise, in sálile de concert si de operá, 
pe linia undelor si a ecranelor de televizor, diversele lucrári ale acestuia. 
Va reiesi insá din aceste manifestári o trásáturá in plus a lui Zirra, pe 
care nu am incercat s-o evocám, prea gráitoare de la sine: meritul sáu 
de autentic patriot, de om ,,cu inimä curatá si dragoste de tará*, cum 
spunea Lápusneanu in opera compozitorului. 

Astfel de calitáti le intrunesc numai marii creatori, incit trebuie sá 
fim mindri cá, aláturi de ilustrii compozitori románi, Alexandru Zirra 
și-a cîștigat un loc de cinste. 


12 aprilie 1983 
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CREAȚIA MUZICALĂ A LUI ALEXANDRU ZIRRA 


| acestuia 


fee iul Genul luerázit Data compunerii | Pta Prime! audiții Unde se afia partitura | Observaţii 
1 | Nouă melodii | Lieduri cu acomp. 1909 (asi) 1909 (Iași) Biblioteci publice 
puse pe cuvinte | de pian Publ. 1912 el. Brand- 
Steiter (Leipzig) 
2 | Luceafărul Feerie pt. Br. S. cor | 1910—12 (Mi- | 1912 — numai părțile | Părţile I si IL la Bibl] Partitura 
mixt si orch. (4 parti) | lano—Iasi)- | I si IV (Conserv. „G. v. C. Porum- | completa 
Ametiorari | Verdi" din Milano) besou*, Bucuresti PIERDUTA 
ulterioare NEEXECUTATA in 1944 
integral 
A CMS | : 
3 | Uvertura Uverturä pt. orchestra | 1913 (Iasi) Acad. RSR, Cabinet | Copie xe- 
romana mare, pe teme ro- | muzical (cu aprob. VI. | rox + 
mánesti Zirra, tel. 5818.00) |stme la VI. 
| Zirra 
4 | Suita în stil Suita Nr. 1 pt. orch: | 1912 (laşi) 11 apr. 1918 (la — | PIERDUTA () 
clasic (4 părți : Preludiu, | dir. G. Besa; lu- | (după 1925) 
| Musette, Madrigal, | crarea a mai fost di- 
Alla marcia) | Tijaà si de G. Pavel | 
L T i | 1935) E E 
5 | Sonata T Sonatä pt. fagot si 1917 Gasi) | mart. 1920 (ași — la | PIERDUTA (?) 
plan | fagot, 1. Vasilescu) 
| | 
€ | Simtonia I Simfonie pt. orch. 1919 (las). .| 1920 (Iași — dir. com- | PIERDUTA (2) 
Türäneascà mare, pe teme din 1920 (lasi) — | pozitorul) : lucrarea a | (după 1922) 
folclor (4 parti) mai fost diriatá si de 
y AA ce hal A--Ciolan (1922) 
7 | Uvertura Uverturá pt. orch. oct. 1920 dec, 1920 (laşi — dir. | Partitura reconstituită | Stimele la 
Pentru farà mare (asi) I. Viádutiu) după stime de Vlad Bibl. 
Zirra și în posesia Filarm. 
din Tasi 


(eura — + 
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zt Titlul Genul lucrării Data compunerii, | Unde se află partitura Observatii 
9 ESS LE 
.& | Simfonia a II-a | Simfonie in „Re“ pt. | 1921 (lași) Partitura + stime la Copie 
Täräneascä orch. mare, pe teme | Acad. R.S.R., secţia xerox + | 
din folclor (4 parti: jată frevvent, printre | Manuscrise (cu aprob. [stime la VI. 
La clacà, Poveste, alții de G. Pavel (1925), . Vl. Zirra) Zirra 
Joc, Zori de zi) G: Enescu (1931) etc. | 
Execuţie recentă : N. 
Boboc cu onch. Filarm. | 
din Arad (1983) mn Ju 
9 | Simfonia à 1HI-a | Simfonie in ,Fa* pt. | 1922 (lași) 9 mai 1925 (Cernăuţi | Partitura orig. la Vi. | Stimele Ja 
Descriptiva orch. mare, pe teme — dir. G. Pavel); a | Zirra Bibl. 
din folclor (4 parti : mai fost dirijată de | Uniunii 
Zi de vară, In pă- „A. Ciolan (1926), de … | 2 
dure, Seara la stind, G. Pavel (la Viena, "torilor 
Duminica la crisma) apr. 1929) etc. Copie 
xerox, Part. 
* | + stime la 
JL T$ ___ | Vi Zirra | 
10 | Sonata a Tiza” -| Sonata pt. viotoncer | 1924? (Cer- | 8 mart. 1925 (Cema- PIERDUTA (?) 
si pian nàuti) uţi — M. Busuioc si 
S. Cápátinà) 
11 | Téndata si Poem simfonie Nr, 1 | 1924—25 3 oct. 1926 (Cernăuţi RSR, secţia | Stimele la 
Păcală pe teme populare (Cernăuţi) — dir. G. Pavel); Ju- Pertes (cu aprob. | Bibl. Uni- 
crare interpi de | Vi Zirra, + || unii Come 
G. Pavel (printre pozitorilor 
altele, la Viena, apr. | Copie xe- 
1909) apoi de Th. Ro- rox, Part. 
galski (1939) + stime la 
Executie recentá : R. VI. Zirra 
Cernat cu orch, Filarm.| 
din Brasov (oct. 1984) 
12 | Flori de cimp 15 melodii pt. voce 1924—25 Publ. 1930 ed. Scrisul | Biblioteci publice 
. | si pian : (Cemăuţi) 3 


sE Titu Genul lucrării Data compunerii| P&P Primei, audi Unde se aña partitura | Observaţii 
13 | Albăstrele 14 melodii pt. voce | 1924—25 Publ. 1930 ed. Scrisul | Biblioteci publice 
sii (Cernăuţi) — | Remanese (Craiova) 
14 | Coruri mixte 15 coruri 1925—26 Publ. 1926 ed. Mora- | Biblioteci publice 
(Cernäui) vetz (Timisoara) sub 
îngrijirea lui S. Drăgoi, 
care le-a introdus in 
P _| eciectia 30 coruri 
15 | Schițe Suita Nr. 2 pt. orch. | 1926 12 dec. 1926 (Cernäuti| PIERDUTA (in 1944) 
cernäuene G părţi : Pe strada (Cernăuţi) — dir. G. Pavel); su- 
Flondor, In grüdina ita a mai fost dirijata 
publica, La templul si de M. Jora (1935) 
evreiesc, La Café 
Renaissance, Rezi- 
1 denfa) 

16 | Poem simfonic | Poem simt. Nr. 2 pe | 1926 197 (Cernăuţi — dir. | Acad. R.S.R., Cabi- Copie xe- 
eu solo de teme pop.'are (Cernăuţi) G. Pavel, solo Al. Ga-| netul muzical (cu Tox Part. 
vioară rabet) aprob. VI. Zirra) + stime la 

VI. Zirra 

17 | 43 coruri pt. Coruri mixte 1927 Publ. 1928 ed. Scrisul| Biblioteci publice 
uzul scoalelor (Cernăuţi) Românesc (Craiova) 
secundare, 
normale ete. 

18 | Sonata a Il-a | Sonata pt. vioară si | 1928 1929 (Cernăuţi — Al. | La VI. Zirra 

pian (Cernăuţi) Garabet si R. Con- 
stantinescu) ; a mai 
fost interpretată de 
‘Al. Rădulescu (2) si 
A. Cionca (1947) 
19 | Tiganii Poem simt. Nr. 3 1929 11 mai 1090 (Bucuresti | Acad. RSR, Cabi-,, | Copie xe- 
(Cernăuţi) | — dir. G. ); | netul muzical ( rox + 
anodin l'en dh zice) stime la VI. 
dirijatà si de A. Cio- Zirra 


fan (dec. 1930) - 


Ie 


Data primei audiții 


it Titlu Genul lucrării Data rii Mua pubiicarit Unde se aflà partitura | Observaţii 

20 | Uriel Poem simfonic Nr. + |1929—30 | 1930 (Cernăuţi = dir. | Acad. R.SR., Cabine- | Stimele la 
d'Acosta | cu solo de orga (Cernăuţi) R. Millea) ; lucrarea à | tul muzical (cu aprob. | Bibl. 

| | mai fost dirijată de- | VI. Zirra) Filanm. 
| €, Gatti (Bologna si. din Iasi 
| Milano, 1931—32), Th. (cu. multe 
A | Rogalski (1935) etc. i). 
| Executie recentá : | Stimele 
L, cu orch. | 
Filarm. din Tirgu la Vl. Zirra 
Mures (11 mai 1984) 
sólo M. Kozma. [wp]. 

21 | Pe sesul Poem simfonic Nr. 5 | 1930 1930 Cernăuţi — dir. | Partitura + stime la 
Moldovei (Cernauti) G. Pavel); lucrarea a | Acad. RSR. secţia 
(premiul ,G. mai fost dirijată de | Manuscrise (cu aprob. 

Enescu”. 1930) AM. Al rescu VI: Zirra) 
um si G. Georgescu 
194). 
perum recentá : T. 
Costin cu orch. Filarm. i 
| din Craiova (feb. 1984) 

22 | Poem simfonic | Poem simfonic Nr. 6 | 1930. 932 (Bucureşti — dir.?| PIERDUTĂ. Se mai | Stime? 
cu solo de (Cernáuti) ri Al. Drăghici ?) păstrează doar stima 
violoncel violoncelului (la VI. 

Zirra) 

23 | Poem simfonic | Poem simfonic Nr. 7 | 1930 1992 (Bucureşti — dir. | Acad. RSR Cabine. | Copie xe- 
cu solo de (Cernăuţi) — | Alf. Alessan p - | tul muzical (cu aprob. | rox + 
pian solo A. Cionca); lu- | VI. Zirra) stime la VI. 

crarea a mai fost di- Zirra 


Cichirdan cu oreh. 
Filarm. din Botosani, 
solo Rox. Lazăr (iun. 
1983) 


es 


sE tu Genul 1ucrării Data compunerii| Deta Prime! audit Unde se află partitura | Observaţii 

24 | Poem simfonic | Poem simfonic Nr. 8 | 1932 (asi) 15 mart. 1935 (Bucu- | Acad. RS.R., secţia Copie xe- 
cu solo de resti — dir. M. Jora, | Manuscrise (cu aprob. | rox + 
flaut solo Cr. Popescu) VI. Zirra) stime la Vi. 

Zirra 

25 | Hanul Ancuţei | Suita Nr. 3 pt. orch. | 1932 (Iasi) 1935 (ași — dir. ?) ; Partitura + stime la | Copie xe- 
suita a mai fost diri- | Acad. RSR, sect: Ma-| rox, Part. 
jatä si de N. Brinzeu | nuscrise (cu aprob. VI. | + stime la | 
(1940). Executie recen- | Zirra) Vi. Zirra 
tă: O. Bălan cu orch. 
Filarm. din Bacău 
(1983) 

26 | Suită de 10 Suita Nr, 4 pt. orch. | 1933 (lași) 1935 (Iasi — dir. Th. | Acad. RSR, sect. Ma-| Copie 
cintece pe teme populare Rogalski) ; suita a mai | nuscrise (cu aprob. Vl. | xerox + 
moldovenești fost Mn si de M. | Zirra) stime la VI. 

Jora (anui?) Zirra 

27 | O süptáminà Suita Nr. 5 pt. orch. | 1934 (Iași) 1935 (Bucuresti — Acad. R.S.R., sect. 

muzicalà (7 parti: Luni, Marți, dir. M. Jora) manuserise (cu apro- | xerox + 
Mierc. etc.) barea Vi. Zirra) stime la VI. 
Zirra 

28 | Alexandru Operä (4 acte) 1931—35 6 mart. 1941 (Bucu- | Partitura + stimele | Reductie 

Lăpușneanu (iesi) (inceput | resti = dir. Eg. PIERDUTE (au ars la | canto-plan 
in anti Massini) Berlin ín 1943) la VI. Zirra 
| nico) 

29 | Două Preludit | Pt. orch. mică, pe 1936 (laşi) ? Acad. RSR, sect. Ma- 
si fugi teme populare nuscrise (cu aprob. VI. | xerox + 

Zirra) stime la Vl. 
Zirra 

30 | Cetatea Poem simfonic Nr. 9 | 1936 (lasi) 5 dec. 1949 (Bucuresti | Acad. R.S.R., sect. Ma- | Copie xe- 

Neamţului — dir. N. Brinzeu) muscrise (cu aprob. V. | rox, Part. 
sub titlul : Plaiuri le- | Zirra) digne la 
+ Zirra 


din Craiova (un. 1983) 


£6 


Data primei audiții 


ES Titlul Genul lucrării Data compunerii Şi. à publicării Unde se află partitura Observaţii 
31 | Făclia de Paști | Operă (2 acte) 1936—37 NEEXECUTATA Acad. R.S.R., sect. Ma-| Copie + 
(Iaşi) 4 nuscrise (cu aprob. Vl.| stime + 
Zirra) reductie 
canto-pian, 
la Opera 
din Buc. 
I 
32 | Crăciunul Suita Nr. 6 pt. orch. | 1928 (laşi) 1938 (Bucuresti — PIERDUTA din 1943 | Stime? 
K4 colinde) dir. Th. Rogalski) 
33 | Caprá cu trei Operá (3 acte) 1938—38 23 dec. 1940 (Bucu- ‘Acad. R.SR, sect. Ma-| Copii la 
dez Klasi) resti — dir. C. Bobescu)| nuscrise (cu aprob. Vl. rele 
Zirra) din Cluj 
si Iaşi 
34 | Trei cintece Piese pt. pian (Incet, | Terminate la | Dedicate A. Cionca si | O copie la VI. Zirra 
Allegretto, Repede) 15 ian. 1939 | executate de ea ani La VI. Zirra 
(ași) la rind 
H 4 (3 acte) Jul. —nov. NEEXECUTATA La VI. Zirra 
35 | Furtuna Operä ( 1941 (lasi) 
36 | Coral, Preludiu | Piese pt. pian sau Terminate la | Dedicate A. Cionca si | La VI. Zirra 
si Fuga orgá (Andante, Leg- 6 jun. 1942 executate de ea. 
giero, Moderato) (asi) Auditie recentä 
Gerstenengst (1983 — 
orgă) 
37 | Ion Vodă „Operă (4 acte) 1943—H NEEXECUTATA Acad. R.S.R., sect. Ma-| Copie la 
Potcoavă. (laşi—Făget) nuscrise (cu aprob. Vl| VI. Zirra 


Zirra) 


VE imei audit 
wiki m [psa — Data primet audit 


"Unde se află partitura Observaţii 
38 | Alexandru ră (4 acte) 194445 1947 (Cluj — dir. E. | Acad. RSR, sect. Ma-| Copie la 
Lăpușneanu s (Fáget) Lazár) nuscrise (cu aprob. Vl| Opera din 
(reorchestrare 1983 (asi — dir. V. | Zirra) Cluj si 
după reductia Dumánescu) Tasi 
canto-pian din 
1939) 


N.B. în diferite publicaţii referitoare la activitatea componistică a lui Alexandru Zirra, 
mai sint menţionate următoarele lucrări despre care nu avem date certe : 


— 30 de lieduri româneşti 

— 101 coruri mixte 

— 2 sonate pt. pian (una în stil antic şi alta în stil. modern) 
— 1 sonată pt. vioară şi violoncel 

— 4 cvartete de coarde 

— 1 cvartet de suflätori 

— 4 cintece pt. soprană (tenor) şi orchestră 

— 1 Preludiu simfonic 

— 1 Rapsodie pt. orchestră 


ALEXANDRU ZIRRA 


Scrieri despre muzica románeascá 
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PREFATÁ 


Compozitorul si profesorul Alexandru I. Zirra — näscut 
la Roman, la data de 14 iunie 1883 si decedat la Sibiu, pe ziua 
de 23 martie 1946 — a lăsat culturii muzicale românești o 
serie de creatii de valoare indiscutabilá. Zirra a abordat mai 
toate genurile domeniului muzical, precum: operä, muzicü 
simfonică, creaţia vocal-simfonică, pe aceea de cameră, corală, 
vocală cu acompaniament de pian, etc. De la el ne-au mai 
rămas : un tratat de armonie si o serie de studii si articole 
publicate în diferite reviste. În afară de acestea, Zirra a mai 
scris un studiu amplu, rămas inedit, intitulat „Păreri critice 
asupra muzicii românești“ — rodul unor prelegeri ţinute în 
fața studenților Conservatorului din Iași. În acest studiu au- 
torul se referă la muzica bisericească, la folclorul muzical si 
la creatia cultá románeascá, Din acest material se vor publica 
părerile critice privitoare la primele două domenii, fiind printre 
puţinele păreri exprimate în legătură cu folosirea acestora în 
creaţia cultă românească. 

Al. Zirra n-a fost un specialist în domeniul muzicii bise- 
ricesti, după cum nu s-a ocupat în mod deosebit cu cercetarea 
folclorului muzical; el a abordat însă aceste domenii din 
punctul de vedere al creatorului muzical. 

După Marea Unire survenită la încheierea primului război 
mondial, s-a pus la noi problema creării unei culturi muzicale 
autentice si unitare pentru toţi românii. Cu acest scop, re- 
vista Muzica a lansat o anchetă printre muzicienii de frunte 
ai timpului, cerindu-le să-și expună părerea asupra muzicii 
românești in general, asupra viitorului acesteia, si dacă muzica 
noastră populară ar putea sau nu „servi dezvoltării unui gen 
muzical superior“, Muzica, 2 (1920) nr. 3, p. 97. Printre cei ce 
au "răspuns, dfirmativ s-a numărat si Al. Zirra, si aceasta nu 
numai principial, deoarece incepind din 1912, cînd compune 
o „Uvertură română“, apoi două „Simfonii ţărăneşti“ (1918— 
1921), căutase, pe cît posibil la acea vreme, să prelucreze teme 
folclorice în lucrări simfonice. 

Si pentru că piná in 1938 nu a constatat că ar fi apărut 
o muzică cultă românească unitară! si cu trăsături specifice, 


G peiao părerile exprimate. în “1920, apoi în rev. Armonia (1931) 


nr. 4—6, p. 40—42 şi nr. 10—12, p. 87—89 cu privire la 


folosirea folclorului, aducind noi argumente si documentind 
mai sustinut necesitatea inspirürii compozitorilor din folclor. 
De data aceasta include insá, ca un nou domeniu ce trebuie 
avut in vedere, muzica bisericeascá. 

Fatá de nivelul la care a ajuns muzicologia noastrá ín 
prezent, in domeniul bizantinologiei, dar si al cunoasterii fol- 
clorului, párerile autorului sint in parte depásite, dar necesi- 
tatea folosirii, de către. compozitori a unor elemente din mu- 
zica de cult, ca si din folclor, isi păstrează întreaga valabilitate. 

Acceptind pentru muzica de biserică părerile lui Nifon 
Ploieșteanu — prezentate Sinodului în şedinţa din 25 mai 
1899 — că muzica de strană nu poate fi transpusă în notația 
liniară, operaţie fără de care nu poate fi luată în considerație 
de către compozitori deoarece ei nu cunosc notația specifică 
acesteia, Al. Zirra propune soluţii adecvate și uneori intere- 
sante, după cum se poate vedea din studiu. El abordează acest 
domeniu cu scopul clar de a-i determina pe compozitori să 
utilizeze și această muzică pentru că — după cum subliniază, 
reluind părerile lui Anton Pann — muzica bisericească „de 
mult și-a dobindit caracterul national“. Noi am spune că cel 
putin în sec. al XIX-lea, această muzică a fost „românită“, 
adică a fost adaptată la spiritul limbii si al gîndirii româneşti. 
Paul Constantinescu a utilizat această muzică. Ceva mai mult, 
în timpul de faţă s-a ajuns la o nouă etapă prin ceea ce ne-au 
dat în ultimul timp — cronologie — Viorel Munteanu și 
Myriam Marbe, care s-au inspirat, în lucrările lor, din melodii 
create la Putna în sec. al XV-lea și la începutul celui următor. 

In ceea ce privește folelorul, autorul ne dovedește clar, 
îm ceea ce scrie, că a gindit mult asupra acestei creaţii, cău- 
tind să-i descifreze originea, să-i cunoască evoluția și trăsă- 
turile specifice. Iar aceasta cu scopul mărturisit de a-i deter- 
mina pe compozitori să tinteascá spre o creație autentic romá- 
nească, pornind de la folclor. Pe de altă parte, în creaţia sa, de 
la lieduri la poeme simfonice si pinä la opere, se remarcă 
aproape fără excepție, permanenta preocupare de a exploata 
melosul popular sau de a-l imita pe acesta. 

Prins de ideile mult circulate în a doua jumătate a vea- 
cului trecut si la începutul secolului nostru, crede si Al. Zirra 
că folclorul românesc este un amestec de folclor slav, ungar, 
turcesc etc., dar el nu ezită să afirme că românii n-au cîntat 
doară după ce au luat contact cu Bizanțul si cu popoarele în- 
conjurătoare, ci cu mult mai înainte. Fiind mai vechi, folclorul 
şi-a păstrat în mod sigur din trăsăturile specifice anterioare. 
In legătură cu această poziţie a sa, autorul încearcă o definire 
proprie a folclorului ca și a specificului acestuia. Chiar dacă 
părerile care circulă în prezent sint mai temeinice, este clar 
că Al. Zirra se numără printre puţinii care şi-au pus, la timpul 
respectiv, asemenea probleme. 
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Pentru considerentele de mai sus, dar si pentru cunoas- 
terea evoluţiei istorice a gindirii muzicologice românești, con- 
sider binevenitá publicarea acestui manuscris. 

Am considerat cä este bine ca ideile lui Al. Zirra sá rú- 
mină intacte si în forma dată de el. De aceea, singurele inter- 
ventii ce ne-am permis, se aflá in notite de subsol, marcate 
cu numere. Unele dintre acestea cautä sá indrepte erori sau 
informatii incomplete din textul lui Al. Zirra; altele preci- 
zeazü informaţia noastrá actuală, referitor la unele probleme, 
discutate in cele douá capitole ale autorului. 


GH. CIOBANU 


PARERI CRITICE ASUPRA MUZICII ROMANESTI 
ALEXANDRU ZIRRA (1938) 


Dacá unele popoare din occident pot merge in trecutul lor artistic 
pînă în secolul al III-lea si își pot forma o istorie bazată pe documente 
sigure, noi românii, tocmai din lipsa acestor dovezi, nu putem reconstitui 
o atare istorie decît abia către sfirsitul sec. al XVIII-lea și începutul celui 
de-al XIX-lea. 

Timpurile vitrege sub care am trecut ne-au oprit să avem așezări 
trainice, ca biblioteci, unde să găsim mărturiile vremurilor trecute. Ase- 
zati aici, la Poarta orientului, înconjurați de vecini vesnic în schimbare, 
vesnic în lupte, în calea deschisă trecerii tuturor năvălitorilor, am fost 
nevoiți. să ducem o existență nesigură si vesnic frámintatá. Mai tîrziu, 
dupa întemeierea voievodatelor. am fost in permanente lupte cu ungurii, 
polonii, turcii, tătarii si cazacii. Hártuiti si säräciti de atitea prădăciuni, 
nelinistiti de ziua de mîine, n-am avut nici timpul și nici inima să ne 
gindim la arte superioare, inerente timpurilor si oamenilor pasnici, cu 
alcätuiri sociale linistite si bine organizate. Pämintul acesta ne-a fost 
un blestem cu bogátiile sale, cáci asupra-i s-a îndreptat toată lăcomia 
vrăjmasilor nostri, de care a trebuit sá ne apărăm zi de zi, ceas de ceas, 
incordindu-ne toate resorturile fiinţei noastre ca, fie prin lupte, fie prin 
diplomaţie, să menţinem acest pămînt și să-l avem azi liber și numai 
al nostru. 

O altă cauză, tot atît de importantă ca si aşezarea noastră geogra- 
fică ce ne-a împiedicat să intrăm în dezvoltarea artistică europeană, a 
fost alipirea noastră definitivă la ortodoxism. Prin aceasta, ne-am legat 
existența de Orient, urmînd toată înflorirea și decadenta artei bizantine. 
Această artă, sub influenta aceleia greceşti, mai ales din vremea impá- 
ratului Heraclius (610—641) cînd grecizarea imperiului devenise oficialá, 
ajunsese cátre apogeul unor manifestäri artistice superioare acelora din 
imperiul latin, cu care se pierduse contactul, odatá cu pátrunderea longo- 
barzilor in Italia (568). Perioada sa ascendentä a continuat piná cátre 
mijlocul sec. al XI-lea, cînd în 1054 are loc ,,Marea schismă“ dintre orto- 
doxism si catolicism. Din acest moment începe declinul : lungi perioade 
de anarhie social-politicä si repetate rázboaie cu nävälitorii zguduie im- 
periul bizantin din temelii. Urmează apoi sfîrşitul : un scurt interludiu 
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al imperiului latin de rásárit si ultima dinastie bizantiná a Paleologilor. 
In 1453 Mahomed al II-lea, sultanul turcilor osmanlii, intra in Constan- 
tinopol De la aceastá datá, arta bizantiná poate fi consideratá ca defi- 
nitiv stávilitá in evolutia sa. Sub influenta turcá, incep treptat inriuririle 
orientale arabe, sträine de inspiratia greacá. 

In sec. al XI-lea însă, arta muzicală bizantină, izvoritá dintr-un 
amestec greco-latin cu influenţe specific orientale, ajunsese la un rafi- 
nament de expresii in cultul religios atit de vădit incit Apusul igi tri- 
metea cintáretii săi să înveţe şi să se perfecţioneze la Constantinopol. 
Maniera occidentală: era; considerată' drept barbară si incultă, pe cînd 
aceea răsăriteană era apreciată ca superioară si civilizată. Materialul teo- 
retic a fost luat în întregime de către apuseni de la bizantini, care la 
rîndul lor îl luaseră de la greci. Asa de pildă a fost luată teoria inter- 
valelor, care a condus mai tirziu, în apus, la sistemul hucbaldian de 
armonizare, precum si gamele, care în sec. al XVIII-lea s-au transformat 
în diatonismul actual. y 

Două lumi despărțite; de. două concepţii religioase diferite, ieşite 
din „aceeași matcă de credinţă dar. care s-au dezvoltat paralel, nevoind 
nici să se ajute si nici, măcar să respecte, progresele celeilalte. Astfel, în 
timp, ce in Occident în special călugării franciscani aflaseră un element 
nou al muzicii — armonia — care mai tirziu va revoluţiona întreaga artă 
muzicală europeană, în Răsărit s-a rămas la muzica monodică. Cînd mai 
tîrziu, ecoul armoniei a ajuns și în Orient, aceasta a fost considerată ca 
o nouă erezie si nu ca un nou si puternic mijloc de expresie artistică. 
Cu asemenea mentalități, desigur că arta bizantină a rămas definitiv 
'inchistatá în vechea sa carapace, căci n-a voit, cu îndărătnicie, să pri- 
mească nimic din progresele făcute în lumea apuseană. La această poziție 
fățiș conservatoare, care a făcut ca lumea orientală să ráminá cu 500 de 
ani în urma celorlalte manifestări artistice, au contribuit din plin și eve- 
nimentele politice : dezmembrarea imperiului bizantin, în primul rînd 
datorită pătrunderii turcilor în Europa. Acest popor viteaz, prob, cu o 
altă credință și altă mentalitate decît cea creștină, cu o concepţie artis- 
tică minimală luată de la arabi, fără un talent artistic propriu, n-a putut 
să se alipească, nici să ajute la tendinţele și aspiraţiile artei muzicale 
europene. O altă cauză a stagnării artei bizantine a fost despărţirea în 
două a religiei creștine. Fiecare din aceste biserici, închise în orgoliul lor 
de posesoare a autenticei „credinţe“, s-au privit cu dușmănie. Nu s-au 
ajutat, nici influențat, iar în vreme ce cea apuseană a evoluat pe o linie 
ascendentă, cea răsăriteană s-a menţinut într-un conservatorism aproape 
primitiv. Din aceste cauze, Răsăritul n-a putut și nici n-a voit să cu- 
noascá contrapunctul, fuga, armonia, orchestratia muzicală si în special 
simbolul unei arte bazate pe polifonie, care a deschis calea cátre simfonie 
si drama muzicalá. 

„Dacă „am. admite -teoretic „că, monodia a: dat maximum de expresie, 
comparatä totusi cu polifonia ea se aratá cu mult mai sáracá si mai 
unilaterală. In muzica occidentală, stabilirea legilor -armonice si găsirea 
acordului au fost o revelaţie şi „o a doua lumină în haosul şi întunericul“ 
combinațiilor muzicale. Acordul a adus cu sine afirmarea unei gindiri 
verticale în adincime, mult superioară aceleia. orizontale, monodice, De 
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asemenea, în privinţa bibliografiei, muzica apuseană, catolică si protes- 
tantă, este incomparabil mai bogată decit cea greacă, bizantină sau or- 
todoxă. Se cunosc tratate teoretice, istorice si estetice muzicale, încă din 
sec. al VI-lea, scrise de Isidor din Sevilia. În Orient aflăm puţine lucrări 
tipărite !. Se cunosc doar cîteva manuscrise si tradiţia orală 2, care este 
însă supusă la schimbări, la adausuri și oscilaţii ce alterează originalul. 


Sistemul gregorian, după o dibuire de cca 400 de ani, s-a format 
clar, precis, aproape matematic, bázindu-se pe un sistem sonor temperat, 
in care fizica şi-a fixat definitiv legile. Posedă astfel un sistem armonic, 
întemeiat pe legile armonicelor superioare, cu o notatiune precisă si cu 
o ritmică bogată. Toate acestea sînt puse în slujba unei estetici largi 
în orizonturi şi nebănuit de frumoase. 

Sistemul greco-bizantin a rămas si astăzi la notatiunea primitivă, 
neumatică, ieșită din vechea notație greco-beoţiană 3, fără sistem liniar. 
Scrisă într-o singură bătaie de două, fără sistem armonic, cu o estetică 
personală, exclude cu desávirsire utilizarea instrumentelor. În afară de 
acestea, se mai adaugă si incertitudinea intonării aceluiași text, variind 
astfel nu numai de la școală la şcoală, dar si de la cintáref la cintáret. 


* 


Aceastá incontestabilä superioritate stiintificá si artisticá a artei 
gregoriene, laicizindu-se, a dat omenirii pe A. Corelli, A. Vivaldi, J.S. 
Bach, Haendel, cei doi Scarlatti, Haydn, Beethoven, Schubert, Berlioz, 
Schumann, Brahms, Wagner, Franck ete, genii a două epoci strălucite 
de muzica — clasicismul si romantismul — cu dovezi incontestabile ale 
superiorității muzicii gregoriene 4, in fata căreia muzica bizantină nu 
poate opune decit materialul sáu rudimentar. 

Izvorit in sec. al XI-lea dintr-un fond muzical comun, catolicismul 
si apoi protestantismul au exploatat la maximum acest patrimoniu, pe 
cind ortodoxismul l-a pástrat in starea sa primitivá, refuzind permanent 
sá-si insuseascá tehnica muzicii apusene, de teamá sá nu-si altereze con- 
ținutul, Acest conservatorism, îndărătnic constituie însă astăzi marea 
valoare a muzicii ortodoxe. Tot acest material primitiv, încă nelucrat și 
neexploatat, este ultima rezervă a artei muzicale în Europa. 


Apusul a avut compozitori geniali care au întrebuințat pină la se- 
cátuire tot materialul avut, în decursul fazelor melodice, armonice. si 
instrumentale, Alunecind către manierism, unii compozitori au încercat 
să găsească noi formule artistice, discutabile ca artă, care au adus însă 
un suflet nou, crezuri noi „artistice, cum sint impresionismul,, pluritona- 


1 Primele tipărituri de muzică ortodoxă apar la Bucureşti în anul 1820. 

? Numărul manuscriselor de muzică bisericească, anterioare anului 1809, se 
ridică numai in bibliotecile românești la cca. 250. În ceea ce privește „tradiția 
orală“ anterioară, ea nu poate fi cunoscută decit din ceea ce s-a consemnat si 
clarificat de, autorii „Reformei“ din 1814. 

5 În prezent, s-a renunţat la susținerea originii ,,greco-beotienc“ a: notatiei 
neumatice bizantine, aceasta derivind din notația ecfonetică apărută încă din sec. 
al V-lea en., unele semne fiind as ătoare cu semnale muzicale- sumeriene. 

^ Nu se poate pune semnul egalităţii între muzica gregoriană şi marea artă 
a clasicismului, apoi a romantismului, întrucît prima — si cea mai veche — a fost 
legată întotdeauna de cult. 
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lismul si atonalismul. S-a ajuns la aceste procedee cerebral-deductive 
prin antitezá cu arta clasicá si romanticá apuseaná, pentru a sfárima 
strinsura, ca de cerc, a diatonismului, care nu mai poate oferi nimic, 
fiind complet secátuit. Doi compozitori au inteles aceastá situatie dificilá 
a muzicii occidentale. Unul din ei, Vincent d'Indy, à fácut o reintoarcere 
la vechile game gregoriene ale sec. al XI-lea, înainte de transformarea 
lor in diatonism. Pe aceastá cale a aflat noi inflexiuni melodice, alte 
impresii armonice, aducind un parfum de nou ,primitivism* in supra- 
incárcata arta muzicală a sec. XX. El a înfiinţat vestita „Schola Can- 
torum“, pentru a-și sustine si experimenta acest foarte judicios concept 
artistic, care ar oferi Franţei (si lumii întregi) o artă proaspătă, scutită 
de încercări sterile, atonale. Al doilea compozitor care a folosit gamele 
arhaice, însă bizantine ?, a fost Claude Debussy. Acesta le-a cunoscut în 
Rusia, odată cu compoziţiile lui Musorgski.. Ceea ce s-a numit ,impre- 
sionism debussian“ n-a fost în realitate decit o varietate de flexiuni 
melodice și armonii gregoriene, transmutate in game. bizantine, filtrate 
printr-o sensibilitate artistică superioară, în-care geniul francez a primat; 
Debussy a avut multi imitatori, chiar printre contemporanii. săi, atrași 
de o noutate căreia nu i se cercetase originea. D'Indy a avut o justă 
intuiţie cînd a facut reinturnarea spre vechea artă muzicală catolică a 
sec. XIII—XIV. Numai că această cale nouă nu-și va avea izvorul din 
primitivismul catolic, ci din acela bizantin ortodox. Aceasta din urmă 
păstrează, cum s-a mai remarcat, un preţios patrimoniu, intact, care 
invită pe compozitorii de valoare, din apus ori răsărit, spre alte culmi 
de creaţie. Cu alte cuvinte, către o artă nouă care să pună în valoare 
acest filon neexploatat, utilizindu-se ori tehnica occidentală, ori o alta 
proprie, inedită. 


* 


Noi, românii ortodocşi, am trait tot timpul sub influenţa bizantină, 
directă ori adusă de alte neamuri ce-au fost înglobate în fostul imperiu 
bizantin. Insusindu-si părerile bizantinologului D. Russo, de la Univer- 
sitatea din Bucuresti, profesorul iesean O. Tafrali noteazá in a sa Istoria 
Românilor : „Chiar in timpul cînd influenţa slavonă era atotputernică 
în principate, nu trebuie să se uite că influenţa bizantină era aceea care 
stăpinea. Cine zice slavism zice bizantinism, căci slavismul nu era alt- 
ceva decit trupul exterior, mișcat de sufletul bizantin. Întreaga civili- 
zatie slavonă este împrumutată de la Bizanţ. Cînd zicem că românii au 
împrumutat slujba bisericească de la slavi, trebuie să subintelegem că 
slujba era bizantină, îmbrăcată în haină slavă ; asezámintele, atît cele 
bisericești cît si cele politice fiind în majoritate bizantine. Numai denu- 
mirile lor s-au slavizat ; ba chiar și acestea nu rareori au trecut neschim- 
bate la români, de. la bizantini, prin intermediul slav. De la bizantini 
s-au făcut numeroase împrumuturi de cuvinte, de obiceiuri, de credinţe, 
de institutiuni, de meşteşuguri, de basme, de anecdote, de ghicitori, de 


* Claude Debussy n-a împrumutat de la ruși ,gamele arhaice (...) bizantine“, 
ci anumite game din folclorul rusesc, folosite de școala celor cinci : Cui, Borodin, 
Balakirev, Rimski-Korsakov si Musorgski. 
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poezii. Cártile noastre bisericesti si slujba in bisericá sint imprumutate 
de la bizantini. Apoi, un anumit fel de a judeca si de a simti unele lucruri 
sint tot o moștenire bizantină“. 

Deci, dacă soarta noastră a fost legată de aceea a Bizanțului prin 
ortodoxism, prin mentalitate și obiceiuri bizantine, se înțelege că și arta 
noastră muzicală a fost și este, încă, de caracter bizantin. De aceea, după 
cum am văzut că arta răsăriteană a stat închistată în conservatorismul 
sáu orgolios, fiind refractară influențelor occidentale, tot astfel si noi 
am păstrat aceeași cale piná la sfirsitul sec. al XIX-lea si începutul veacu- 
lui nostru, cind am primit influentele culturii franceze si, in parte, ale 
aceleia germane. Atunci abia s-au deschis larg portile spre Occident, nu 
numai muzicii dar si tuturor artelor, stiintelor, obiceiurilor si modelor, 
trecindu-se fulgerátor la imitarea lor exageratá si fárá control. 

Care este situatia noastrá muzicalá actualá ? Pe de o parte, o artá 
muzicalá religioasá, de origine bizantiná, care s-a asimilat cu simtirea 
noastrá si in care s-au introdus, de aproape o sutá de ani, coruri reli- 
gioase, dupá exemplul Apusului. Pe de altá parte, o muzicá populará 
autohtoná, necunoscutá si care abia de 30 de ani incepe sá se culeagá 
si sá se valorifice. In sfirsit, o asa-zisá muzicá cultá, aproape toatá de 
origine occidentală, care. nu este accesibilă. decit unui mic număr de 
initiati in tainele frumusetii acestui gen. 

Vom cáuta sá le studiem si sá le cercetám pe rind. 


A. MUZICA BISERICEASCA 


Primele cîntări in cultul creştin al românilor au fost bizantine, dar 
exprimate, ca si răspunsurile si tălmăcirea evangheliei, in limba slavonă 9. 
Mai tirziu, după căderea Constantinopolului, majoritatea clericilor au 
emigrat, o parte din ei ajungînd și prin părţile noastre. Datorită acestora, 
limba si influența greacă s-au suprapus peste cea iniţială, iar cu vremea 
au devenit atît de puternice încît au înlocuit definitiv limba slavonă 
din cultul bisericesc. În fond, ambele exprimări, cea slavonă ca si cea 
greacă, proveneau din aceeași sursă bizantină dar cu anumite deosebiri, 
să zicem, de rafinament. 


Astăzi, cultul nostru bisericesc este aproape același, numai că se 
exprimă în limba noastră românească. Curentul naţionalist român a în- 
ceput în biserică din sec. al XVII-lea, atit in Moldova cit si în Muntenia. 
Atunci abia clericii noștri au înţeles că biserica nu este numai pentru 


5 Cintárile au fost, în biserica română, mai mult în limba greacă decit in 
cea slavonă. In bibliotecile românești nu exista nici măcar un singur manuscris 
muzical cu textul integral în limba slavonă, pe cînd numărul celor în limba greacă 
este foarte mare. Merită să reținem că s-a scris in Moldova, de către români, la 
începutul sec. al XV-lea, primul manuscris cu text grecesc, ca să nu ne mai referim 
la manuscrisele mai vechi dar aduse la noi. $ 


Y 
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domnitor si citiva boieri care pricepeau slavona ori greaca. Ea este des- 
chisă tuturor locuitorilor ţării, care nu ştiu decit limba lor de baștină, 
cea românească. Si oricît ar fi fost această limba românească de ,tárá- 
nească“, este totuși limba unei majorităţi covirsitoare, imposibil de ignorat. 

Așa se explică grija Mitropolitului Dosoftei care, în pagina de 
început a Psaltirii Sf. Prooroc David, aducea lămurirea că s-a scris ro- 
máneste ca „să poată înţelege mai lesne poporul, care nu stie slavoneste*. 
Duca Vodă, domn al Moldovei, intelegátor al acestei mari reforme na- 
tionale, comanda la Liov 400 de exemplare în limba românească ¿a acestei 
psaltiri, scrise cu caractere chirilice. 

În aceeași vreme, în Muntenia ca si in Moldova, se simte același 
curent de românizare în biserică. Antim Ivireanu traduce în românește 
tot Psaltirea Sf. Prooroc David, la Mănăstirea Snagovului, în timpul dom- 
niei lui Constantin Brincoveanu. În 1713, Ivireanu, ajuns Mitropolit al 
Tárii Românești, introduce limba românească definitiv in biserică. 

Prin urmare, abia în sec. al XVIII-lea limba naţională pătrunde 
în cultul religios al țărilor noastre. Odată cu tălmăcirea în românește a 
textului slavon ori grecesc, s-a făcut treptat si traducerea textelor din 
cîntecul bisericesc. Grafia rămăsese însă chirilică si abia în sec. al 
XIX-lea începu sá se amestece cu cea latină; ca apoi să fie definitiv 
abandonată, ráminind numai scrierea cu caractere latine. 

In Transilvania, conștiința naţională se. trezește cu un veac mai 
devreme decît în ţările române, dincoace de Carpaţi. A fost un act de 
apărare nu numai a limbii materne, dar însăși a credinţei ortodoxe, 
deoarece atit catolicii cit si calvinii căutau permanent prozeliti cit mai 
numerosi printre románi. De aceea, incá din sec. al XVI-lea li s-au oferit 
multe avantaje, mai ales de ordin moral si spiritual, tipárindu-le cárti 
de cintári bisericeşti în limba română. Românii ortodocşi au reacţionat 
imediat, imprimînd si ei cărţi liturgice si de cîntări în limba românească. 
Diaconul Coresi tipăreşte la Brașov Psaltirea slavo-română si alte cărţi, 
scriind în prefaţă : „Dacă văzuiu că mai toate limbile au cuvîntul lui 
Dumnezeu în limba lor, numai noi Românii n-avăm, și Hristos zise, 
Matei 109 : cine ceteste să înţeleagă, Pavelu Apostolu încă scrie la Co- 
rintu 155: că întru besearicá mai virtos. cinci cuvinte cu infelesu mieu 
să grăescu, ea și alalti să invátà decitu un întunearecu de cuvinte nein- 
telease intr’ alte limbi“, 

În Bucovina, abia în sec. al XVIII-lea se tipăresc cărţi liturgice în 
limba românească pe cheltuiala iui Varlaam, Episcopul de Rădăuţi. 

Din datele de mai sus, se poate observa cum conștiința naţională 
românească, în limbă si în cîntările pentru biserică, s-a trezit mai intii 
în Ardeal, apoi în ţările românești și în cele din urmă în Bucovina. Este, 
de altfel, evident că Ardealul a fost acela care, ca si în domeniul litera- 
turii laice, a contribuit, în țările: românesti de dincoace de Carpaţi, la 
trezirea conştiinţei noastre de popor neolatin: Asuprirea maghiară, făcută 
brutal asupra românilor din Transilvania, a stirnit reacţia unei dirzenii 
nationale românești care a fost ca o flacără vie, de unde toţi românii 
și-au încălzit conștiința lor naţională. Această conștiință vie a fost între- 
ținută prin cărți, cîntări bisericești si agenti, ca psalti, protopsalti, în- 
tr-un cuvînt, cintáreti bisericeşti care circulau în ţările surori. Aceștia 
învățau meșteșugul lor la Brasov ori la Sibiu, apoi își găseau angaja- 


64 


mente: in țările române sau treceau doar prin cele două tari, purtind 
însă cu ei, conștient sau inconștient, o legătură spirituală: Totodată, vlăs- 
tarele din ţările române erau trimise la învățătură în Ardeal, de unde 
se întorceau cu o conștiință naţională mult mai dirzá si cu o practicá 
religioasá fácutá in spiritul dragostei de neam: 

Dacă in 1698, după trecerea unor familii de români din Transil- 
vania la catolicism, speranţele lor politice au fost inselate, li s-au deschis, 
în- schimb, căile spre școlile Apusului și atunci fiii de români, ca Gheorghe 
Şincai, Samuil Micu, Petru Maior, Cichindeal si alţii, mai putin insern- 
nati, s-au inturnat în Transilvania, luminati de’ învăţăturile primite la 
școlile din Roma. Ei sustinurá prin vorbe si mai ales prin scris originea 
latină a românilor si drepturile lor ca natie, egale cu ale sasilor si 
ungurilor. 

Curentul acesta latinist s-a resimţit mai tîrziu în limbă, cu unele 
exagerări, totuși a fost salutar pentru spiritul national umilit al roma- 
nilor, nu numai în Ardeal ci și dincolo de Carpaţi. Sub presiunea curen- 
tului nationalist, în ţările române se înființează scolile de cintáreti bise- 
ricesti?, unde începuse sá se înveţe pe lingă „bucoavne“ și cîntările 
„muzicii“ românești. Mai înainte, acestea se învățau prin ucenicie, după 
manuscrise sau doar după tradiţie orală. 

În 1776, domnitorul Alexandru Ipsilanti întemeiază la Bucureşti 
şcoala „Sf. Sava“. În Moldova, în 1780, protopsaltul Constantin deschide 
la „Sf. Niculai domnesc* din Iasi ò școală de muzichie ce va funcţiona 
pina la Eterie. Ambele școli aveau cursuri de doi ani, unde se învățau 
cintärile greco-bizantine, ortodoxe, după notatiunea veche dinainte de 
reforma adusă de Mitropolitul Chrisant al Brussei 8, denumită și Psalti- 
chia nouă. Mai tirziu, după Eteria grecească, cînd școlile se reinfiintará 
și se inmultirá, Ieromonahul Macarie, adevăratul reformator al cintárilor 
moastre bisericești, a folosit metoda sa cu notatiune muzicală simpli- 
ficatá. Această metodă era de fapt aceea a: lui Chrisant, pe care Macarie 
a cunoscut-o prin intermediul lui Petre Efesiul, venit de curînd de la 
Constantinopol si numit profesor. de muzica pe lingá biserica Sf. Neculai 
din Selari. 

Reforma Mitropolitului Chrisant privind Psaltichia veche a avut 
si la noi multi opozanti care susțineau că, prin reducerea semnelor de 
notatie, Psaltichia pierde din expresia si bogátia patrimoniului sau. Faptul 
este adevárat. Astázi, multe imnuri si cintári vechi nu mai pot fi des- 
cifrate decit cu greutate, din cauzá cá semnele respective nu mai cores- 
pund,'ca semnificaţie”, cu acestea noi, simplificate. Multe din ateste 
texte vechi Je putem considera astfel ca pierdute. Pe de altă parte, notația 
nouă are calitatea de a ușura cititul și scrisul, făcînd mai lesnicioasă 
ráspindirea si învăţarea cintecului bisericesc. Ieromonahul Macarie, con- 
ştient de acest fapt și avind nevoie de o metodă mai lesnicioasă pentru 


Scolile de cintáreti bisericeşti — si chiar de creaţie muzicală — datează 
la romani cel putin din sec. al XV-lea. t 

5 Brussa es:e denumirea vechii itale otomane, denumirea rezidentei metto- 
politane mai noi era Prusa — fiind vor a insá de acelasi oras. 

Y Semnele „fonetice“ au rămas aceleași, cu aceeași semnificaţie, din sec. al 
XI-lea și pind in sec. al XIX-lea. După „Reforma“ din 1814 au rămas necunoscute 
ca semnificație mare parte din semnele „mari“ sau * „cheironomice“ si “grupările 
de semne. 


5 — c. 12167, 
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a forma elevi in timp scurt, a introdus sistemul „chrisantic“ in tipá- 
rirea cártilor sale. Textul era scris in románeste, spre deosebire de acela 
al lui Petre Efesiul, exprimat in limba greacá. y 

La reforma adusá de Macarie a contribuit intr-o largá másurá si 
Dionisie Lupu, Mitropolitul Munteniei, care dorea ca nu numai textul 
cintárilor sá fie in romana, dar chiar si melodiile sá fie fácute in spiritul 
poporului. Pentru aceasta, Dionisie numeste o comisie formatá din Ma- 
carie, Anton Pann si Pangratie. Dar fiindcá fiecare membru al comisiei 
privea autenticitatea si vechimea cintárilor bisericesti prin propriul sáu 
fel de a vedea, cum fiecare dorea sá-si asume meritul lucrárii si, in 
sfirşit, — atunci, ca şi acum — pentru cá deosebirile se modelau dupa 
ambitii personale, comisia s-a desfácut fárá nici un rezultat, ráminind 
ca fiecare sá-si publice separat lucrárile. Cel mai harnic si mai stáruitor 
a fost Ieromonahul Macarie, care a reusit sá tipáreascá la Viena, in 1823, 
lucrarea , Teoreticonul, Anastasimatarul si Irmologhionul* 1, Era vremea 
proaspetei domnii a lui Grigorie Ghica, numit in Muntenia dupá rás- 
coala lui Tudor Vladimirescu. 

Tipäriturile lui Macarie in românește au dus la o adevărată satis- 
factie nationalá, asa cá au fost bine primite de toti, atit in Muntenia 
cit si in Moldova. Chemat in Moldova de Mitropolitul Veniamin Costachi, 
căruia ii dedicase ,,Anastasimatarul!', Macarie predă noua muzichie 
cälugärilor din Mánástirea Neamtului, unificind cu acest prilej cintárile 
bisericesti din ambele tári románesti. Astfel, personalitatea lui Macarie, 
„portarie“ al Mitropoliei din Bucuresti, ne apare deosebit de luminoasă, 
nu numai prin talentul, stăruința si munca sa .dar si prin felul cum 
şi-a scris operele sale: într-un spirit si o limbă românească elevată, 
la o vreme cînd lupta românismului trebuia să triumfe asupra grecis- 
mului. 

Un continuator si intregitor al operei lui Macarie a fost Anton 
Pann, elev din scoala lui Petre Efesiul. Astázi persoana lui Anton Pann 
a devenit populará si este asezatá in galeria celebritátilor nationale. 
Scriitorii Sergiu Dan si Romulus Dianu au romantat viata minunatä 
a lui Pann. La aceasta a contribuit nu numai multiplul sáu talent, de 
muzicant si literat, dar si viata sa boemä, pliná de aventuri. Cu toate 
că şi-a făcut educaţia muzicală in scoala greacă a lui Petre Efesiul si 
Dionisie Fotino, unde a invátat psaltichia in greceste, Anton Pann, mace- 
donean de origine (mama grecoaicá si tatál aromán), a compus $i a 
scris numai in románeste ?. El este cel mai ales compozitor, culegätor 
si ráspinditor al muzicii bisericeşti si populare, scrise si simţite în spi- 
ritul cel mai autentic românesc. Iesit din popor, trăind sărac și numai 
în contact cu cei umili, ca un dascál-cintáret ce-a fost, a cunoscut 
îndeaproape înţelepciunea, necazul, umorul, eresurile, cîntecele gi datinile 


1 Macarie nu a publicat in 1823 doar o lucrare, ci trei : 1. Theoreticonu sau 
privire cuprinzătoare a mestesugului musichiei bisericești după asázámintul sis- 
timii cei modo; 2. Anastasimatariu bisericesc; 3. Irmologhion sau Catavasieriu 
musicesc. 

1! Macarie a tipărit fiecare dintre volumele menţionate in cite 3000 de exem- 
plare, cîte. o mie pentru Muntenia, Moldova si Transilvania. Pe coperta exempla- 
relor destinate celor trei provincii româneşti figura numele mitropolitului respectiv. 
5 * [n tinereţea sa, Anton Pann a compus si pe texte grecești, cum ne dovedesc 
manuscrisele rámase. 
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poporului nostru. Peste aceste scrieri s-a asternut o uitare nejustificatá, 
căci nici cărțile de limbă română pentru clasa a VIII-a de liceu nu-l 
mai menţionează. Totuşi Anton Pann rămîne cel dintii folclorist al nos- 
tru, care a arătat celor ce vor să-l urmeze cîtă înțelepciune, omenie si 
bun-simt se găsesc în poporul românesc. Si ce artă nouă, fără imitații 
străine, s-ar putea cládi pe folclorul nostru... ! 

Biserica, în schimb, folosește si azi cintárile sale, ca de exemplu: 
Noul Dexostar, în două volume, Bazul teoretic si practic al muzicii bise- 
ricesti sau Gramatica melodică, Calofonicul, Catavasierul, Teoreticonul, 
Prohodul, Rinduiala Sf. Liturghii, Heruvicul-kinonicar, in douä tomuri, 
Anastasimatarul îndoit (adică zübavnic si grăbit), Privigherul sau Pare- 
semierul. A mai scris Liturghia Sf. Vasile si Ioan, in care se gásesc si 
cintárile preotului Ioniţă Nápircá, adevăratul ,,Cucuzel al românilor“, si 
Noul Anastasimatar dedicat răposatului Episcop al Buzăului, Filoftei 
(1854) 1. 

Modul cum sint alcätuite de Anton Pann cintärile bisericesti pe 
psaltichie il spune chiar el, in introducerea lucrárii sale, Bazul teoretic 
si practic : 

»Douázeci si cinci de ani sunt de cind am luat in miini condeiul 
tálmácirii cintárilor bisericesti. Am bägat de scamá cá unele cintári in 
melodia papadicá si stihiraricä veneau prea lungi si eram silit, pe cind 
le cintam, sá le scurtez sau sá le taiu deodatä, la locuri nepotrivite ; 
si asa fiind, si indemnat de multi, am scurtat lungirile ce se fäceau 
peste másurá in cintare, am curátit melodiile de figuri stráine si le-am 
apropiat de melodia noastrá bisericeascá si mai virtos de gustul de cintare 
al Patriei, pentru cá muzica bisericeascá de mult si-a dobindit caracterul 
national, si numai cintarea cu ifosul de Tarigrad a rümas apropiatä de 
muzica asiaticá. Cu un cuvint, am pástrat melodia originalá in diferite 
cintári, neadáugind nici o figură din parte-mi ; ci ca o albină, umblind 
prin multimea poienilor, am cules pe cele plácute si obicinuite bisericei 
noastre.* 

Din cele declarate de Anton Pann in prefata Bazului teoretic si 
practic se poate conchide cá acesta era perfect constient de necesitatea 
alcătuirii cîntecelor bisericeşti in spiritul Patriei, pentru că „muzica bise- 
ricească de mult şi-a dobindit caracterul său naţional“. Aceasta este o 
declaraţie de ordin capital pentru noi căci ne dovedeşte că, în cursul 
celor aproape o sută de ani de cînd se introdusese limba ţării în biserică, 
se înviorase puterea de asimilare si vitalitatea poporului român, încît 
avea tot dreptul să-și impună calitatea sa de popor unitar si distinct de 
celelalte. 


* 


Caracterul muzicii româneşti este omofonic, pe o singură voce 
completată ori acompaniată de un ison susţinut, care ar corespunde cu 
o pedalá. Cintarea în unison, cînd este executată de voci bune, disci- 


13 [n ceea ce a publicat Anton Pann, nu figurează Calofoniconul si Anasta- 
simatarul îndoit ; Privigherul si Paresimierul sint lucrări distincte ; iar liturghiile 
tipărite sint în număr de trei: 1. Rinduiala sfintei si dumnezeiesti liturghii (Buc. 
1847); 2. La sfinta liturghie a marelui Vasile (Buc. 1854); 3. La sfinta liturghie 
a lui Ioan Gurá de Aur (Buc. 1854). 
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plinate, cînd este bine frazată devine impunătoare, impresionantă, incit 
în unele momente este superioară polifoniei. 

Părinţii bisericii. ortodoxe au ţinut din convingere, la muzica omo- 
fonă, considerind-o totdeauna ca mult mai expresivă decit cea polifonică, 
apuseană. Aceasta nu numai din spirit de dogmă, dar și din, convingere 
că muzica polifonică împarte atenţia si distrage pe credinciosi, pe cînd 
cea omofonă concentrează această atenţie. Neintelegerea acestui act de 
către răuvoitorii ortodoxiei (care din păcate se găsesc chiar, în mijlocul 
său) provine din faptul că se ia forma drept conținut, Cintaretii şi preoţii 
fără glas si fără convingere strică si denaturează cintările. Mijloacele 
lor sint insuficiente pentru înţelegerea si redarea acestei máretii intrin- 
seci ce se afla in muzica bizantiná. 

Endofonul, sau cintarea pe nas, este un sistem de pozare, si repau- 
zare a glasului celui ce cîntă. El este însă numai un mijloc.si nu un 
Scop. Aceia care [nu] stiu aceasta au abuzat de aceasta cintare nazalizatá, 
fácind o caricatură dintr-un cint, care, executat cu înţelegere de un glas 
frumos si corect, ar avea o altá valoare si expresie. 

Orice opera de artă, chiar mediocră, din Occident, execttata de 
cintáreti buni, orchestra. disciplinatá si cu; decoruri adecvate, cîștigă in 
valoare, in emotii artistice. ln schimb, o altá operá superioará, executatà 
de fircovnici, cintatá pe nas, chiar cu o orchestra bună și decoruri, fru- 
moase va fi ridicolá. Aici stă diferența: în mijloacele. si posibilităţile 
de realizări artistice, nu numai în valoarea propriu-zisă a operei. 

Această valoare intrinsecă o. are muziea bizantină. Ea contine o 
sobrietate ce frinează orice elan laic. Văzut şi simţit astfel, cintul orto- 
dox, executat de cintáreti care ar názui asa de sus, s-ar putea înălța 
pina, la contactul comunicării demiurgice. Numai atunci ar fi acest cint 
inteles si abia dupá aceasta ar putea fi judecat. 

Fiecare flexiune de glas este o transpuncre exactá a cuvintului, 
astfel cá melodia bizantină este o continuă onomatopee, o descriptie 
figurativá, sonorá, a versetului redat prin muzicá. Melismele care impo- 
dobesc cîntecele papadice sint foarte greu de executat. Ele ar corespunde 
cu vocalizarea virtuozitátilor melodice din muzica apuseană. Se stie cîtă 
măiestrie in canto. şi cite studii speciale se cer cintáretilor pentru exe- 
cutarea virtuozitátilor. Pe lingă un glas frumos si bine pozat, mai este 
nevoie de o respiraţie lungă, de o accentuare exactă si de o fină muzi- 
calitate: a interpretului. Cintáretul nostru bisericesc, care ineropeste doi 
ani de scoala, vine de obicei dintr-un media neartistic. El trăieşte umil 
si, sărac toată viaţa, cumulind funcţii! disparate: de psalt, ingrijitor si 
clopotar. Aici stă punctul nevralgie al aprecierilor greşite ce se fac asupra 
muzicii bizantine, căci aceasta nu are nici o vină dacă nu este corect 
executată, dacă nu este înțeleasă si nu i se conferă valoarea exactă ce 
o contine. 

Se știe că sursa muzicii bisericești si laice în Europa a fost muzica 
greacă ^; În timpul Renaşterii, arta greacă a fost din nou reluată ca 
model. Din aceste împrumuturi a ieşit creaţia apuseană. Muzica greacă 


11 Părerea era curentă pind în urmă cu circa trei decenii, dar s-a renunţat 
la ea pentru că muzica bizantină s-a dezvoltat concomitent cu imnografia, care 
a apărut în centrele culturale ale Orientului Apropiat. 
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este fondul, este însuși trunchiul pe care s-au altoit diferite. arte mu- 
zicale religioase ale popoarelor ortodoxe. Ori, aceastá valoare pe care o 
avem la indeminá si care asteaptá doar sá fie studiatá, inteleasá si In- 
trebuintatá este aproape complet neglijată. In. schimb, o importám prin 
intermediul muzicii apusene, unde ¡o găsim. cu -totul îndepărtată de la 
izvorul său primar. 

Orientul, vreme de secole, a influențat linia melodică greacă, 
dindu-i o impresie de visare, de infinit, caracterizind-o printr-un. in- 
terval de secundă crescută, interzis în muzica occidentală. Această sen- 
zatie de infinit o intjlnim în toată muzica arabă ca si în aceea a po- 
poarelor influențate de ea. Ne explicám astfel, de ce muzica spaniolá 
are puncte comune cu cea orientală ; tot asa înțelegem de ce in muzica 
noastrá se intilneste aceeasi impresie, venitá de la turci, care au preluat 
multe in artele lor tot de la arabi. Amestecul acesta greco-oriental, cu 
aportul in parte al fiecárui popor ortodox, constituie o artá distinctivä 
si total aparte de cea occidentală, contribuţia orientală conferindu-i toc- 
mai diferenţierea si specificul său. Aceasta este avutia sa proprie incit, 
dacá ne-am indepárta tocmai de acest patrimoniu, ar insemna sá nu fim 
constienti de acest avut de mare pret. Cáci este evident: dacá vom cul- 
tiva o arta străină, de împrumut, ori vom pune propria noastră artă 
într-o stare de inferioritate, [ori] nu vom avea niciodată mindria de a 
fi un popor independent artistic. 


* 


Sint aproape o sută de ani de cînd corul bisericesc a intrat.in 
practica serviciului liturgic românesc. El a fost introdus după o imitație 
apuseană, crezindu-se prin aceasta că fastul. ceremoniei religioase: va 
cîştiga. România venise în contact că Occidentul de aproape o jumătate 
de veac si admiratorii acestei lumi apusene cereau aceasta. Armonia gre- 
gorianá !9 a invadat atunci, pentru prima dată, muzica noastră bizantină. 
La început, corurile erau numai bărbătești, apoi mixte compuse din 
băieţi, în sfîrşit mixte cu voci femeiești. Capii bisericii s-au opus, după 
canoane, la intrarea. femeilor în compunerea. corurilor mixte. Gavriil 
Musicescu a fost acela care a convins pe Mitropolitul Iosif Naniescu să 
treacă peste oprelistile religiei si să admită participarea vocilor. feminine 
în coruri. f 

Deoarece la.inceput nu exista un repertoriu coral bisericesc, acesta 
a fost preluat in majoritatea cazurilor; de la ruși. Chiar si corurile scrise 
mai tirziu in ţară au fost concepute tot în spiritul coralului rusesc. 

Odată. cu. aceste „imprumuturi“ s-a pierdut însă „ceva“ ce trebuie 
aici relevat, În. secolul al XVII-lea, ruşii au renunţat la notația muzicală 
bizantină. și au introdus-o. pe cea, liniară, compusă din patru. linii, eu o 
cheie de Do. Au făcut atunci un. pas; destul de mare spre Apus dar, tot- 
odată au. pierdut mult din originalitatea celei bizantine, Cu alte cuvinte, 
au creat o muzică bisericească nouă care seamănă prea puţin cu cea 
greco-orientalá. Noi, imitind arta bisericească rusă în coruri, am introdus 


w Nu este vorba, desigur, de o armonie gregorianá, care s-a conturat clar 
ulterior pătrunderii muzicii corale în biserica românească, în decursul! deceniului 
al patrulea al veacului trecut, la început de la ruși — cum se arată ceva mai 
departe — abia apoi urmînd creaţia în stilul muzicii occidentale. 
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un nou gen de muzica, care nu este nici de caracter bizantin si nici 
complet occidentală. Că o astfel de muzică e frumoasă si place credin- 
ciosilor e sigur. Însă nu numai corurile rusești plac; mai sint si acelea 
ale lui Palestrina, oratoriile lui Bach, Mozart, Beethoven ori actualele 
lucrări ale profesorului Pérez 1%, Toate acestea însă n-au ce căuta in 
biserica noastră ortodoxă. Ele pot fi ascultate în concerte publice, ad- 
mirate, dar sint gindite în spirit gregorian ce nu are nici o legătură cu 
ortodoxismul. 

Cu introducerea corurilor în biserică s-a ajuns la nonsensul ur- 
mător : în strană auzim muzică orientală, cîntată de preoţi si psalti, iar 
în cafas corul răspunde cu muzică apuseană. Deosebirea este atit de 
izbitoare, încit ai impresia a două lumi diferite care se cáznesc să se 
înțeleagă si nu pot. Ar rezulta de aici că introducerea corurilor în bise- 
rică nu este justă. În realitate, folosirea lor în muzica bisericilor noastre 
este de folos. Nimeni nu poate contesta frumusețea polifoniei si aportul 
ce-l aduce muzicii in general. Felul corurilor ce însoțesc însă serviciul 
religios ortodox este nepotrivit. Cum noi, ortodocşii, nu putem să ne 
schimbăm cultul și să-l uniformizăm în stilul corului apusean, urmează 
de la sine că acest cor trebuie prelucrat în spiritul bisericii orientale. 

Această problemă s-a pus încă înainte de război. Compozitori clar- 
văzători ca D. G. Kiriac, Th. Theodorescu si, în urmă, Gh. Cucu au 
privit bine si adînc această chestiune si au dedus că numai corurile cu 
idei muzicale, luate din cîntările bizantine și apoi armonizate pot însoţi 
serviciul ortodox fără să-i strice unitatea. Din păcate, nici liturghia lui 
Theodorescu, nici cea a lui Kiriac nu sînt publicate. Armonizările lui 
Cucu sînt prea puţine, căci a murit înainte de vreme fără a putea 
să-și desávirseascá lucrarea pentru care era atit de bine pregătit. 

În privința armonizării cîntecului bisericesc bizantin este necesară 
o explicaţie : armonizarea este o gîndire polifonică verticală, în care 
acordul primează. Stilul ei figurat este asemănător cu cel contrapunctic. 
Contrapunctul este o asociaţie de melodii și gindiri orizontale, în care 
partea melodică primează. Stilul contrapunctic contine in el armonii ce 
rezultă din sunete suprapuse. Avem, prin urmare, două discipline de 
gindire muzicală deosebite, cu două stiluri felurite, cu alte restricţii ale 
libertăţi si alte mijloace. De aici rezultă sobrietatea de expresie pe care 
o posedă contrapunctul, acesta fiind tipul muzical specific clasicismului. 
Armonia cu libertăţile sale este, dimpotrivă, tipul muzical al stilului 
liber. Pentru polifonizarea muzicii noastre bisericești ar fi indicată dis- 
ciplina contrapuncticá. Acest procedeu, îmbogăţit cu flexiunile melodiei 
orientale, ar aduce o originalitate necunoscută în Apus. Ar urma, așadar, 
ca în tehnica contrapunctului și fugii apusene să se gindească — și 
natural, să se simtă — spiritul, caracteristicile și toată entitatea artei 
bizantine. Prin intrebuintarea mijloacelor contrapunctice s-ar obţine o 
unitate de gindire si o atmosferă egală, căci toate dezvoltările s-ar ex- 
trage din motivul regenerator al muzicii bizantine. 

O încercare de contrapunctare pe trei voci a apărut în lucrarea 
lui Vasile Ciureariu-Bodesti, publicată la Chişinău, în anul 1928. Acesta 
întrebuinţează notația bizantină, fără bară de măsură. Călugării de la 


16 Pérez Casas (1873—1956), profesor de armonie la Conservatorul din Madrid. 
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Mănăstirea Neamţului au afirmat cá aceste cintári pe trei voci sint 
foarte frumoase cind sint corect intonate. Alte realizári contrapunctice, 
tot de acest gen, s-au fácut de cátre Constantin Georgescu, profesor la 
Academia de muzicá din lasi. Acesta a compus o Liturghie in fa diez 
minor, in stil bizantin. A mai scris un Motet si o Fugä pe un motiv 
muzical din glasul al treilea. Compozitiile sint scrise pe notatie liniará, 
asa cum este Ingerul a strigat de Kiriac. 

Pe aceastá cale se va putea crea o artá coralá bisericeascá autoh- 
toná. Abia atunci va avea biserica cintári unitare si strana se va impáca 
cu cei din cafas. Asadar, nu prin imitarea muzicii apusene ci prin cu- 
noasterea si valorificarea muzicii noastre ortodoxe vom putea crea o 
artá muzicalá bisericeascä. 


Se ridicá insá si o altá greutate in ce priveste muzica bisericeascá : 
aceea a transcrierii sale pe sistemul liniar apusean, deoarece mai toti 
care s-au ocupat de acest domeniu l-au privit prin prisma gindirii gre- 
goriene, apusene. Judecind muzica ortodoxá de bisericá fatá de cea gre- 
gorianá, comparatia nu poate sá-i fie favorabilá cáci, fárá indoialá, mu- 
zica apuseaná are un mileniu inaintea celei orientale din punct de vedere 
al dezvoltärii si valorificárii sale. Imprejurárile in care s-a dezvoltat i-au 
fost cu totul prielnice, pe cind cealaltá a fost tinutá in loc de timpuri 
vrájmase. Sá ne inchipuim douá mine pline cu zácáminte de metal pre- 
tios. Una din ele a fost pusá in valoare si rational exploatatá, iar cealaltá 
a rámas in starea sa primará. Aceasta din urmá, prin asezarea sa geo- 
graficá, prin mentalitatea popoarelor ce o detin, nu s-a putut exploata. 
Cind posesorii acestui important filon se vor hotărî să-l pună în valoare, 
folosind mijloace adecvate în raport cu terenul, vor putea constata cu 
satisfacţie cá mina neexploatatá va fi cel puţin egală ca valoare cu 
cealaltă, care în prezent este aproape golită de conţinut. Filonul neex- 
ploatat este desigur acela al muzicii bizantine. Aceasta trebuie privită 
prin propria sa prismă, acceptată aşa cum este și de extras din ea ceea 
ce este efectiv de preţ. Examinată în acest chip, nu ne vom mira obser- 
vind cá mijloacele sale de scriere si de execuţie sînt cu totul personale, 
diferite total de cele occidentale, deoarece aceasta și-a format expresiile 
sale artistice în sfera propriilor sale concepţii. Vom vedea astfel că 
transcrierea muzicii bizantine pe note liniare, după sistemul portativului 
apusean, este o imposibilitate deoarece alterează în mod fatal specificul 
și conţinutul său. 

Reproducem din cartea lui Nifon Ploiesteanu 16* : 

»l. În muzica occidentală nu găsim atitea măsuri care să cores- 
pundă fidel cu diviziunea ritmică întrebuințată in cintárile bisericeşti 
puse pe psaltichie ; ceea ce a făcut pe maeștrii de muzică, care totuși 
și-au propus să transcrie psaltichia pe note liniare, şi au întrebuințat 
măsuri de 3, 4 si chiar mai multe alte măsuri, si citeodatá să renunţe 
chiar de a mai indica orice măsură, să facă pauze numai acolo unde 
se găsesc cadente in psaltichie. 


16 bis Nifon N. Ploesteanu, Carte de muzică bisericească pe psaltichie si pe 
note liniare, pentru trei voci. Bucuresti, 1902, pp. 233—234, 
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2.,0 altă deosebire între. psaltichie: si muzica liniară . este «si: în 
privinţa intervalelor dintre sunetele -alăturate ale diferitelor scări sau 
game. Asa spre exemplu, in muzica occidentalá, avem numai tonuri in- 
tregi si jumátáti de tonuri, pe citá vreme in psaltichie gásim cinci feluri 
de, tonuri, şi anume: ton mare, mărit, micşorat, ton mic si mai. mic; 
precum se poate observa aceasta mai bine în scările enarmonice : Nisabur, 
Hisar si Agem, cum si în scara cromatică Mustar. 

3.: A treia. deosebire între semnele de notație ale, psaltichiei si cele 
ale muzicii occidentale este si în privinţa accidentilor. Asa, spre exemplu, 
în muzica liniară avem trei accidenţi, şi anume : diez, bemol si becar, cu 
indoitele lor; iar in psaltichie avem 20 de accidenti sau ftorale, împăr- 
tite in trei categorii: diatonice, cromatice si enarmonice;. dintre. care 
unele au o influentá puternicá asupra notelor pe care se aseazá; altele 
au proprietatea de a schimba modulatiunea melodiilor. si chiar a forma 
game sau scări speciale, cum sint scările Mustar, Nisabur, Hisar si. Agem. 

4. A patra deosebire si cea mai esenţială este și in privinţa semne- 
lor. muzicale de expresiune, numite consunante, care n-au, echivalent, in 
muzica occidentalá, pentru cá in aceasta din urmá nu existá mod. de 
execuţie, ca cel din psaltichie". 


Cam la aceleași concluzii a ajuns si L. A. Bourgault-Ducoudray, 
compozitor si specialist in istorie si esteticá la Paris, care a studiat muzica 
bizantiná in Grecia. 

La noi în tara, in afară de Gavriil Musicescu, Dumitru Kiriac, 
Gheorghe Ionescu, Gheorghe Dima, Grigore Gheorghiu si Gh. Cucu, au 
mai încercat si alții înaintea acestora să realizeze transcrieri din psalti- 
chie pe sistemul liniar, dar au ajuns la concluzia cá este imposibilă o 
redare fidelă. Simplificárile si acomodările făcute duc la denaturarea 
muzicii orientale în așa măsură incit aceia care o cunosc în notația bizan- 
tina n-ar putea efectiv să ó mai recunoască dacă ar fi transpusă in 
notație apuseană. 

Aceasta este o problemă esenţială pentru cá muzica bisericească, 
fiind scrisă fără bare de măsură şi fiind executată mai mult rubato decit 
într-un timp precis, nu poate accepta o scriere armonică. Dar dacă însă 
s-ar rămîne la această poziţie inflexibilá, urmînd doar linia omofoná, ar 
urma sá se renunţe definitiv la armonie. Cu alte cuvinte, s-ar ajunge, 
pe de o parte, la 6 mare pierdere pentru domeniul armonic, care altfel 
ar beneficia de un nou teren de exploatare, pe de altă parte, ar fi si o 
remarcabilă pierdere pentru muzica orientală bisericească care, în fond, 
nu se poate dispensa de valoarea și calitatea ce i-o poate oferi armonia. 

Cum s-ar putea oare acorda, totuși, aceste două poziţii, aparent 
contrare? Nu ne par posibile decît două cai: 

1. Răminerea definitivă la notația bizantino-orientalá, cu încerca- 
rea de contrapunctare a răspunsurilor si imnurilor pentru cor, in no- 
tatie bizantiná. Aceasta ar fi o incercare cu totul nouá, capabilá sá aducá 
rezultate interesante. 

2. Ráminerea la notatia bizantiná pentru straná si transcrierea rás- 
punsurilor si imnurilor pe notatia liniará, sacrificindu-se sferturile de 
ton pentru care nu sint semne echivalente in muzica apuseaná. Tran- 
scrise astfel, acestea s-ar putea armoniza. 
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O încercare pe. această linie a fost deja făcută si susţinută de 
Gavriil Musicescu, impreuná cu psaltii. Gr. Gheorghiu si Gh. Dima. Lu- 
crarea acestora cuprinde Anastasimatarul pentru opt glasuri (moduri); 
Rinduiala liturghiei cu cintecele sale; Axioanele si Catavasiile. In total, 
11 caiete cu cintéce bisericesti transcrise pe notatia liniará. Ministerul 
de Instrucție si Artă a înaintat lucrarea celor trei. Sfîntului Sinod care, 
însă, în urma raportului arhiereului Nifon Ploiesteanu-Niculescu, a fost 
respinsă ca neconformá cu originalul. Din această cauză a urmat o pole- 
mică între G. Musicescu si N. Ploiesteanu, care, văzută astăzi fără patimă, 
era fără rost, cu atit mai mult cu cit ambii aveau dreptate din punctul 
lor de vedere. 

Nifon Ploiesteanu privea transcrierea prin prisma păstrării intacte 
a patrimoniului bisericesc si avea dreptate cînd susţinea cá utilizarea 
metodei propuse duce la sárácirea acestui tezaur, Gavriil Musicescu vedea 
însă problema din punct de vedere practic, arátind că aplicarea tran- 
scrierii ar permite folosirea armoniei. 

S-a spus că muzica bizantină este o continuare a fondului grec 
antic, în care noţiunea de armonie nu exista, aşa încît ce s-a gîndit și 
compus a avut la bază numai principiul omofoniei. Grecii antici nu au 
avut nici măcar intuiţia polifoniei. În consecinţă, Nifon Ploiesteanu ne 
apare ca un păstrător al tradiţiei izvorite din însăși esența, muzicii gre- 
co-orientale. Gavriil Musicescu privea însă problema prin prisma armo- 
niei apusene, care este în fond o descoperire mai tirzie a creștinătății 
apusene. 

Urmind tradiția veche greacă, nu se poate admite muzica corală 
pe baze armonice fără a se prejudicia construcţia omofoniei. În conse- 
cinta, sîntem într-o adevărată dilemă: se păstrează nealteraţă muzica 
bizantină, renuntindu-se la corul armonic în folosul celui. omofonic ;. se 
afectează patrimoniul bizantin, neputindu-l transcrie in sistem liniar. 
Pierderea nu ar fi minimală, deoarece ar urma să fie înlăturate sferturile 
de ton, pe care biserica ortodoxă le practică și pe care cea apuseană le-a 
pierdut de mult. Poate, pentru menţinerea acestora, ar exista totuşi solu- 
tia de a se adapta semne noi, cum ar fi jumătatea de diez, bemol ori 
becar. Aceste mici intervale, pe care cei educati în spiritul muzicii apu- 
sene nu le pricep si nici măcar nu le pot intona, constituie tocmai speci- 
ficul și „straniul“ muzicii orientale. De aceea, pentru a nu pierde aceste 
calităţi de însemnată valoare, ar trebui ca încă din şcoli să se, încerce 
intonările pe sferturi de ton. Cu acest bagaj suplimentar de educaţie, 
transcrierea pe note liniare (sistem mai practic și general utilizat) ar 
putea sta la indemina tuturor acelora care ar voi să se iniţieze în mu- 
zica bizantină, domeniu îndeobște putin cunoscut si apreciat în tara 
noastră. Abia atunci se va putea compune în atmosfera și spiritul muzicii 
bizantine, utilizindu-se toate modurile si obtinindu-se noi impresii armo- 
nice. 

Pe această linie de studiu s-ar putea încerca aplicarea sistemului 
hucbaldian, care se baza pe teoria utilizării intervalelor din Grecia antică. 
Poate că suita unor cvarte sau cvinte ar corespunde astfel caracterelor 
specifice ale muzicii bizantine, care şi-a extras creaţia din vechea artă 
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muzicalá greacá. Cu alte cuvinte, ar fi de incercat aplicarea sistemului 
hucbaldian care se baza pe teoria intervalelor din Grecia anticá. Poate 
cá suita unor cvarte sau cvinte ar corespunde asifel facturii specifice 
muzicii bizantine, in care pulseazá încă vechea creaţie greacă !7. Această 
ipoteză de lucru ar avea ca justificare faptul că intervalul de cvartă a 
servit drept bază întregului sistem melodic și tonal al muzicii grecești 
antice !8. Astfel, gama sa doricá, cu originea pe Mi’, era tot atit de impor- 
tantá ca si gama majorá, diatonicá, din muzica occidentalá. Ea era com- 
pusă din două cvarte descendente: Mi?, Re, Do?, Si? + La?, Sol?, 
Fa?, Mi2. Ori principiul hucbaldian era la fel conceput, bazindu-se pe 
suite de cvarte sau cvinte. Numai cá acesta se deosebea de sistemul ar- 
monic de astázi prin faptul cá se obtinea o polifonie scrisá orizontal sau 
contrapunctic, cum se numeste acum. În consecintá, prin introducerea 
sistemului armonic, cu gíndire verticalá, bazat pe cvarte descendente, 
S-ar putea afla un nou sistem care ar contine, pe lingá echivalentele de 
combinatii deja cunoscute in muzica apuseaná, si altele noi, deosebite 
de acelea ale armoniei diatonice, acestea rezultind in libertatea intre- 
buintárii sferturilor de ton si a secundelor crescute din componenta acor- 
durilor. Armonia apuseaná are ca principiu acordul bazat de suprapune- 
rea de terte superioare. Acea rásáriteaná ar putea fi pusá insá pe baze 
de cvarte suprapuse descendente. În orice caz, ne pare a fi o posibilitate 
ce meritá discutatá si experimentatá cáci, chiar dacá in final nu ar fi 
acceptatä, ea ne-ar duce la aflarea unor sonoritáti surprinzátoare, toc- 
mai din cauza componentei, asezárii si suprapunerii a douá sisteme deo- 
sebite de temperare. 

Ar mai fi necesará incá o explicatie. Se stie cá muzica occidentalá 
a adoptat in secolul al XVIII-lea sistemul temperat (Sistemo participa- 
tum), dupá Andreas Werckmeister, in care gama de tip Do major este 
împărţită in 12 semitonuri egale; Pe temeiul acestei game convenţionale, 
s-au construit instrumente temperate, ca orga și pianul. Toată educaţia 
s-a făcut și se face avindu-se la bază această gamă temperată, specific 
occidentală. Acordurile la rindul lor sînt tot convenţionale, temperate. 

Muzica bizantină, firește, n-a adoptat acest sistem temperat, cu 
toate cá ea poseda o convenţie tradiţională a unui sistem de intonatie 
ce se apropie, în unele privinţe, de cel occidental. Într-adevăr, în muzica 
bizantină aflăm tonuri de 7, 9, 12 si 18 părţi, .. [dar si secunde] de 3 si 
6 părţi, pe care le-a conţinut si muzica apuseană pînă după sec. al 
XVI-lea, după care uzanta si practica lor s-a pierdut. Faptul că muzica 


i1 Am lăsat textul asa cum l-a scris Zirra, desi este evident că autorul 
ia „ezitat între două formulări aproape identice ale aceleiași idei; fără a opta 
pentru o variantă sau alta (n. red.). 

18 Vezi nota de la pag. 68. 
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bizantiná a pästrat intact tezaurul sáu melodic, cu folosirea acestor inter- 
vale, ii oferá posibilitatea sá realizeze combinatii noi de acorduri, Iatá 
numai douá exemple : 

Acordul fundamental temperat apusean este : 


Do 4 
La 3 £ 
Fa 3 
Tendinte Re 3 
ascendente Si bemol 2 
Sol 2 
Mi 2 
Do 2 
Dimpotrivá, acordul fundamental bizantin cu tendinte descendente 
are forma : 


Do 6 
Fa 5 
Si 4 
Tendinte Mi 4 
descendente La 3 
Re 3 
Sol 2 
Do 2 


Se remarcá la al doilea exemplu cá intervalele sint mai aerate, 
incit o atare transpunere la sfert de ton, intr-o asemenea limita, apare 
ca o impresie distinctá si perfect normalá. Aceasta, spre deosebire de 
acordul apusean in care o astfel de transpunere ar duce la o variatie 
prea apropiatá de punctul de plecare, fatá de limitele disponibile, aga 
cá ar da o impresie de fals. Este ca si cum s-ar incerca limitarea unei 
anumite lungimi de ton cu ochiul liber, apoi la microscop. Ceea ce cu 
ochiul liber ar apare ca o márime fárá posibilitate de a fi apreciatá, ar 
deveni perfect distinctá sub microscop. 

Incercärile lui Schónberg in cadrul muzicii occidentale nu sint decit 
O anticipare asupra dezvoltárii logice a muzicii orientale, in viitor. 


* 


In afará de intervale noi, muzica bizantiná mai are moduri sau 
tonalitáti aparte fatá de cea occidentalá. Aceste tonalitáti au fost initial 
comune si au constituit un patrimoniu general piná in sec. al XVI-lea, 
cind in Europa vesticá s-au stabilit tonalitátile pe principiul diatonismu- 
lui, a cárui sferá de intelegere s-a schimbat. Prin diatonic, grecii antici 
intelegeau o suită de tonuri. In evul mediu, apusenii au stabilit un sis- 
tem bazat pe semitonuri naturale, în opoziţie cu cele cromatice şi cele 
enarmonice. Prin acest sistem, impresiile modurilor occidentale s-au re- 
dus doar la două : diatonicul major şi diatonicul minor, care se transpun 
superior şi inferior cromatic, cu aceeași organizare şi impresie. 
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În muzica bizantină sint opt moduri moștenite de la grecii antici !9, 
cu opt impresii, care la rindul lor pot fi transpuse'cromatic superior si 
inferior. În aceste opt moduri au intervenit modificäri in cursul vremu- 
rilor, aduse de diferite popoare care au vietuit in spatiul oriental. Astfel, 
aceste moduri s-au abátut de la organizarea lor primará, jar in timp, 
sub diferite influente, s-au creat altele noi. 

Biserica ortodoxá dispune astázi de 12 game, cu 12 moduri diferite. 
In bisericá, ele se numesc glasuri. Prezentám un tabel al modurilor bise- 
ricesti, alcátuite dupä sistemul scárilor apusene. În fond, spiritul ve- 
chiului sistem grec antic persistă trainic; în muzica bizantină pe princi- 
piul tetracordului. 

(După Dimitrie Suceveanu % care l-a luat, cu unele modificări, de 
la Ieromonahul Macarie.) 


Într-adevăr, muzica bizantină are, opt ehuri dar ehul nu este tot una cu 
modul teoriei tonale occidentale, neputind fi definit decit prin complexul de ele- 
mente: scară, gen, sistem sonor, sistemi cadenjial si formule melodice specifice. 
in „afară de, aceasta, ehul nu are structură unitară, cum, se întîmplă cu modul, 
deoarece diferă dupá,cele trei stiluri melodice : stihiraric, irmologic si papadic. Cit 
despre originea acestor „moduri“, in prezent nu se mai acceptă sorgintea lor gre- 
cească pentru că au apărut in Orientul Apropiat — ca $i imnografia —, după 
unii. avindu-si izvorul in. ideile cosmologice. ale vremii, ceea ce le-ar lega de surse 
siriene, ebraice, babiloniene şi chiar hitite. 

» Deşi se afirmă că scările din tabel ar fi „după D. Suceveanu care le-a 
preluat, cu “unele modificări, de, la. Ieromonahul Macarie“, construcţia lor- după 
calapodul modurilor occidentale, este evidentă. Cu alte cuvinte, ceea ce ni se dă 
nu reprezintá nici scările ehurilor de după „Reforma“ lui Chrysant și nici pe cele 
antechrysantice, ci posibilități de construire a unor moduri după maniera occi- 
dentală. Dovada ne-o oferă, clar, penultima scară care nu poate fi întilnită în 
muzica bisericească. 
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Acum comparati tabelul de mai sus cu acesta al modurilor apu- 
sene :?t 


SSS SSS SS 


E 
FE. 
E EEE 
Se 
er ee 


Se poate desigur observa cá cele 12 moduri din muzica bisericeascá 
greco-orientală constituie un material mai bogat decit cel al muzicii 
apusene, format numai din patru tonalități. În consecinţă, avînd moduri 
mai multe, înseamnă că putem dispune de un fond bogat, cu noi posibi- 
litáti de creaţii melodice, de contrapunct si armonie. 


eS 


Fit an. 


* 


La capátul acestui sumar si modest studiu asupra muzicii bizan- 
tine din biserica románeascá, pütem conchide urmátoarele : 

1. In vreme ce biserica apuseaná a retinut si folosit, din mosteni- 
rea muzicală comună cu aceea a surorii sale din răsărit; doar atit cit 
i-a fost necesar pentru cultul său, biserica greco-orientală a păstrat in- 
tactă această moștenire, ba chiar a imbogátit-o. 

2. Muzica occidentală a introdus. principiul polifoniei, care fata de 
cel al monofoniei s-a dovedit infinit mai bogat. În prezent însă resursele 
sale sînt în mare parte epuizate, pe cînd principiul omofonic din muzica 
bizantină poate oferi un nou şi, vast material posibil de exploatat atit in 


21 Pietzindu-se, tabelul original din text, s-a. reconstituit cel de faţă de-cátre 
adnotator. Am marcat finalele prin valoarea de notă întreagă, iar „dominantele“ 
prin valoare de doime. Restul treptelor au fost marcate prin ovale umplute. 
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polifonia occidentală cit si in muzica noastră bisericească, atit pe cale 
contrapuncticá cit si armonicá. 

3. Una din principalele cauze, datoritá cáreia muzica bizantinä a 
rámas necunoscutá nu numai Apusului dar chiar si popoarelor care o 
ascultá si o folosesc in propriile lor locase de cult, este notatia sa neu- 
maticá, medievalá. La aceastá necunoastere, la noi, a contribuit si hotá- 
rirea din 1863 care a impus notatia occidentalä in locul celei bizantine, 
folosite anterior. 

De atunci, orice absolvent al unui gimnaziu ori liceu din tará cu- 
noaste sistemul apusean, pe cind notatia bisericeascá ii pare o enigmá 
si prilej de ironii. Adevárul este cá nu existá muzicá moartá ori inve- 
chitá, precum o eticheteazá unii. Existá insá uneori, o incapacitate de 
intelegere, desi nepriceperea nu inseamná si desconsiderare. Intelegerea 
si descifrarea acestei muzici nu reprezintá un efort deosebit, iar cunoas- 
terea ambelor sisteme nu numai cá n-ar fi dáunátoare oricui dar ar re- 
prezenta si o rafinatá imbogátire a spiritului. 

Iatá o simplá prezentare a notatiei bisericesti ortodoxe. Aici nu se 
foloseste portativul, care dá notatiunea de suire si coborire a sunetului, 
cu se folosesc semne ce reprezintá intervalul, cu imaginea ridicärii ori 
coboririi sale. Se intrebuinteazá 10 semne : 


- Ison semn care aratá repetarea aceluiasi sunet. 
—— - Oligon suie un grad in gama unde este asezat. 
- Patasti suie tot un grad. 
m  - Chèndime suie tot un grad 
x  - Chèndimä suie douá grade. 
v - lpsili suie patru grade. 
=>  - Apostrof coboará un grad. 
s  - |poroi coboará douá grade treptate. 
e - Elafron coboará douá grade sárite. 
M— - Hàmili coboará patru grade sárite. 


Aceste semne suitoare si coboritoare dau orice combinatie de in- 
terval. De exemplu, septima superioará se obtine combinind ipsili cu 
chendima. Octava coboritoare se obtine din combinarea lui hamili 
cu elafronul si apostroful. Acestea se pun impreuná, formind un grup 
distinct. 

Toate semnele de notatie aratá gradele pe distantá suitoare sau 
coboritoare, fárá a socoti si sunetul initial. De exemplu, märturia 
Do(Sol), ison-oligon, se va socoti sol-la, numárindu-se distanța pînă la 
la; ison-ipsili, pe partea dreaptá a oligonului, dau intervalul sol-re. 
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În muzica bizantină aceasta se numără din la!-si?-do"-re^, pe cînd in 
in muzica apuseaná se socoteste de la sunetul initial, sol, ceea ce ar 
face o cvintă : sol!-la?-si?-do'-re? 2, 

Este deci o chestiune de deprindere, care nu prezintá nici o greu- 
tate. Mai sint si alte semne de expresie si nuantare, precum si de mo- 
dulatie. Sint chei sau márturii pentru stabilirea tonalitätilor si, in sfirsit, 
tempo-ul deosebit prin trei semne. Acestea cuprind nu numai indicarea 
mișcării dar si un gen de compoziţie cum ar fi cel ,,Papadic*, lent, cu 
melodia infloratà sau incárcatá de melisme. Stihiraricul este mai miscat 
si cu melodia mai putin melismatá. În fine, Irmologicul este miscat ca 
timp, iar melodia este fárá inflorituri. Acesta din urmá mai cuprinde 
si recitativul, care corespunde cu aceeasi notiune din muzica apuseaná. 

Au existat si alte genuri de executie si tempouri, care au dispárut 
cu vremea. Amintim, de exemplu, calophonicul si cratimataricul ?, in 
care textul era suprimat si se vocaliza pe silabe. 

Pe scurt, aceasta este teoria muzicii bizantine. Observám cá nu 
prezintá greutáti deosebite ce ar impiedica cunoasterea sa. De altfel, 
aplicarea sa este tot atit de usoará, sau de grea, cum este teoria muzicii 
apusene. Depinde insá de aplicatia si talentul celui care o invatä. 

4. Necunoasterea si nepracticarea muzicii bisericesti se datoreazá 
in parte si unor laici (si ceea ce este mai regretabil) si unor preoti si 
capi ai bisericii ce si-au exprimat párerile lor negative oral si in scris, 
defáimind-o public. Greseala provine din faptul cá acești „critici“ au 
privit muzica bisericeascá din afara sferei sale artistice. Au urmárit si 
discutat de fapt doar forma sub care, adesea, aceasta este executatá, dar 
nu au aprofundat fondul sáu atit de nobil si pretios. 

5. A dori o artá muzicalá echivalentá ca valoare cu aceea occi- 
dentalä inseamná sá fii animat de cele mai frumoase sentimente pentru 
propria ta tará. Pentru a dobindi o atare manifestare, trebuie insá sá 
incepem prin a ne cunoaste in primul rind muzica noastrá. Numai ín 
acest chip se va putea forma o artá muzicalá a noastrá proprie. Fárá 
indoialá, la primele sale inceputuri, ea nu va putea fi egalá cu aceea 
a altor neamuri, dar cu timpul, cu stáruintá, va putea deveni deopotrivá, 
in valoare si conceptie, cu oricare altá artà muzicalá din lume. 

Pentru crearea unei arte muzicale specific autohtone, fie ea laicá 
ori bisericeascá, trebuie mai intii de toate sá ne ferim de imitatii stráine. 
Imitatia înseamnă neputinţă, lipsă de demnitate si neîncredere în forţa 
vitală a propriului tău neam. Un poet care gindea ca si noi a scris altă- 
dată, plin de näduf : „Scrieţi, dar scrieţi românește, pentru Dumnezeu !“ 
Este cazul să parafrazäm exclamatia sa și să strigám si noi: Cintati, dar 
cintati románeste, pentru Dumnezeu ! 

6. Este timpul si locul ca priceperea si intelepciunea conducátorilor 
bisericii române sá interviná si sá cáláuzeascá prin mijloace de emulatie 
pe cîntăreţi, preoţi si compozitori. Sá se refacă si sá se ridice o artă 
bisericeascá muzicalá, nestirbitá si traditia sa, si totodatá sá i se des- 
chidá un nou orizont in spiritul ortodoxiei. 


22 Explicatia: fn notatia bizantiná, semnele reprezintá intervale, nu trepte. 
In afară de aceasta, mărimea intervalului depinde de locul pe care-l ocupă în scară, 
nu de semn. 

23 Stilurile calofonic si cratimá sint variante ale stilului papadic. 
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7. Este necesar ca in Facultátile noastre de teologie sá se infiinteze 
catedre de muzica bizantiná. In unele universitáti stráine, ca acelea de 
la Viena, Paris etc., sînt prevăzute cursuri de muzică bizantină: În schimb, 
în Facultátile și Academiile noastre teologice, care primesc si absolvenţi 
de licee teoretice unde nu s-a predat niciodată muzica bizantină, vor 
putea obţine diploma tineri teologi fără o cunoaștere cît de cit suficientă 
în acest domeniu. 

8. În Academiile de muzică de la Iași si Bucureşti se predă de 
cîţiva ani muzica bizantină comparată. Este un promiţător început, care 
va da bune roade pentru compoziţia muzicală românească. 

9. Fără cunoaşterea si înțelegerea muzicii bisericești nu vom putea 
să creăm vreodată o artă muzicală originală, trainică. Un exemplu edi- 
ficator ni-l oferá de altfel muzica apuseană, căci nu se poate nega cá 
arta lor sonoră nu s-a alimentat și susținut în mare măsură pe edificiul 
robust al catolicismului si protestantismului. Unele: încercări, care au 
căutat să se îndepărteze de aceste surse primordiale, nu s-au bucurat 
nici de prea multă înţelegere, nici de multă simpatie. Au fest considerate 
ca manifestări curioase, neconforme cerinţelor sufletești. Crestinismul, fie 
el din lumea apusului ori a răsăritului, a modelat spiritul credincioşilor 
după o anumită etică și estetică, care impun numai manifestări apro- 
piate acestor principii. 


B. CÎNTECUL ROMÂNESC 


Un limbaj format din sunete muzicale, prin care un neam isi ex- 
primă simtämintele sale, se numește cîntec popular. 

Partea de pámint dintre Dunărea de jos, Tisa si Carpaţii pádurosi 
este leagănul românilor. In acest spaţiu vom întilni si cintecul popular 
românesc. 

În jurul formării acestui cîntec s-au purtat multe discuţii, ce au 
oscilat de la negare pina la proslăvirea sa exagerată. Privind obiectiv, 
constatăm. că avem un cîntec popular propriu, al nostru, distinct de al 
altor popoare — ca cel germanic, latin, care au ca substrat gregorianismul, 
expresie a cintecului catolic. Cîntecul românesc este însă mai apropiat 
de cel slav, deoarece ambele posedă același fond datorită ortodoxismului 
și cintului bisericesc greco-bizantin. Astfel, împărţirea în două mari 
grupe a cîntecului popular european a fost condiţionată de deosebirile 
din credinţa creştină si în acelea de cult, la care desigur s-a adăugat 
contribuţia proprie a fiecărui neam în parte. Noi, ca muzică populară, 
facem parte din grupul greco-oriental-ortodox ?^. 

24 Rdlelorul romanese este mai vechi, prin ce a preluat de la un alt subs:rat, 
decit muzica greco-bizantină, Există, într-adevăr, asemănări între folclorul româ- 
uese şi cel al popoarelor slave ortodoxe, dar nu cu al tuturor acestor popoare, 
ci cu al celor sud-dunărene. Colinda, de pildă, poate fi intilnitá la popoarele bal- 
canice — mai putin la greci, totuși — dar nu si la slavii estici sau la popoarele 
occidentale. 
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Cum se formeazá cintecul popular ? 


Se crede indeobste cá odatá, de mult, s-a format un numár de 
cintece populare pe care poporul le-a pästrat si pe care noi, astäzi, 
trebuie sá le culegem si sá le folosim. Faptul nu este decit in parte 
exact, pentru că este imposibil de crezut cá neamul românesc „a simțit“ 
doar un singur moment, iar de atunci nimic nu l-a mai făcut să-şi 
exprime, prin cîntec, bucuriile si durerile sale. Propriu-zis, cîntecul popu- 
lar se formează mereu. Am avut cîntece acum 3—4 mii de ani, acum o 
mie, avem si în prezent, si vom avea atit timp cit va dăinui neamul 
românesc, Ele se pot cataloga după vechime, după valoarea lor estetică 
și expresivă, dar nici într-un caz nu se poate afirma că numai cîntecele 
vechi sînt bune iar acelea de azi, ori din viitor, nu pot fi socotite cîntece 
populare si nici că acestea din urmă ar fi lipsite de orice valoare. 

Se arată adesea că sursa de formare a cîntecului popular este bi- 
serica, Fără îndoială că aceasta a influenţat, prin cîntecele sale, formarea 
creaţiei muzicale populare. Însă înaintea creștinismului, páginii au cîntat 
și ei. Biserica a preluat unele din acele cîntece págine și le-a utilizat în 
folosul său. Cîntecul bisericese însuși este amestec de remanente egiptene, 
ebraice, grecești și romane, filtrate de un spirit colectiv, creștin. Așadar, 
bisericii i se poate recunoaște contribuţia în perfecţionarea cintecului 
popular, dar nicidecum în structura sa proprie. De altfel, între biserică 
si popor au existat permanente schimburi reciproce. Adesea, biserica a 
fost nevoită. să stăvilească influxurile populare cînd acestea deveneau 
prea stinjenitoare pentru prestigiul său. 

Formarea cintecului popular beneficiază înlăuntrul sferei sale de 
primenirea continuă a două fluxuri paralele, ascendente si descendente. 
Primul dăruiește păturii sociale suprapuse cîntecele sale ‘primitive și 
propriu filtrate; populaţia urbană transmite, la rindul său, repertoriul 
muzical — de cele mai multe ori internaţional — populaţiei de la sate. 
Aceste. transferuri se fac. în mod continuu. Poporul are capacitatea de 
transformare, de filtrare, fiindcă nici un cîntec înapoiat de acesta nu 
mai seamănă, ca melodie si vers, cu acela primit initial. Acest proces se 
petrece nu numai în domeniul cintecului dar si in limbă. Poporul are 
forța de a transforma pe generalul Berthelot în „generalul Burtáláu', 
iar Sirba Popilor în „lac-așa Marito* ! Nu lipseşte însă şi reversul situa- 
fiei: un talent din mediul urban poate scrie o simfonie pe un motiv 
popular, mărindu-i expresia, valoarea, conferindu-i totodată o spirituali- 
tate artistică superioară. 

S-a discutat mult în ultimele decenii despre influenţele suferite de 
cintul popular românesc. A fost găsit plin de ungurisme, slavisme, tur- 
cisme, tigánisme, arabisme etc., etc. O grămadă de „isme“ care aproape 
înăbușeau pe sărmanul cîntec popular. Dacă aceste păreri ar fi venit 
din partea unor diletanti ori nepriceputi, n-ar fi cazul să redeschidem 
aici această problemă. Dar cum astfel de afirmaţii au fost făcute chiar de 
cei mai de seamă exponenti ai muzicii noastre, zisă „cultă“, nu ne par 
neavenite unele lămuriri și puneri la punct. 

Cîntecul popular al oricărui neam este un amestec de aporturi pro- 
prii si influenţe, perfect fuzionate si filtrate, care în ansamblul saw con- 
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stituie tocmai structura sa specificá. Acest specific il deosebeste de cintul 
altor neamuri, incárcate la rindul lor de alte contributii proprii, alte 
influente, altà capacitate de asimilare, in sfirsit de mediul geografic si 
climatic. Posibilitatea de asimilare si de formare este o proprietate co- 
muná tuturor popoarelor, nu numai in domeniul muzicii dar si in cel 
lingvistic si chiar in organizarea spiritualá a unui grup social. 

Dar ca cele afirmate sá obtiná o justificare, sá incercám o scurtá 
incursiune in istoria locurilor unde a fiintat dintotdeauna vatra strámo- 
silor nostri. 

In spatiul cuprins intre cimpia maghiará si malurile Bugului, Car- 
patii nordici si piná la Marea Egee, a existat o civilizatie preistoricá ce 
poate fi atribuită neamurilor tracice. O epocă de strălucire, de care isi 
aduceau aminte cu mirare și admiraţie grecii homerici. Această civilizație 
a fost continuată mai tirziu, de geţi şi daci, ramuri de elită ale tracilor. 
Peste ei au năvălit scitii, care au ocupat vremelnic unele regiuni ca apoi 
să se piardă in masa numeric mai mare a semintiilor tracice. 

La inceputul erei noastre, dupá citeva veacuri de strálucitá afirmare 
a daco-getilor, a urmat, vreme de peste un veac si jumátate, stápinirea 
romanilor. S-a exagerat probabil cu influenta romana cind s-a considerat 
cá autohtonii si-au pierdut limba si obiceiurile, romanizindu-se. De alt- 
fel, poporul nostru románesc n-ar avea nimic de pierdut din demnitatea 
sa dacá ar fi mai mult de origine tracá sau dacá sau, ceea ce este astázi, 
un popor perfect distinct, cu personalitatea sa complet desávirsitá. 

Dupá retragerea legiunilor romane, populatia localá a rámas fárá 
putintá de apárare in fata tuturor neamurilor náválitoare. Acestia au 
trecut deodatä ori succesiv, ocupind mai mult sau mai putin din pámintul 
nostru. Unii au fost simpli trecátori; altii cuceritori, ca gotii, gepizii, 
slavii, cumanii, ungurii si turcii, au stápinit sute de ani meleagurile 
noastre. Turcii ne-au deschis dealtfel poarta spre orientul asiatic, fiind 
in legáturi politice fortate cu ei vreme de 400 de ani. 

C. Diculescu, in cartea sa Die Gepiden, considera cá autohtonii au 
primit o puternicá influentá germanicá in urma convietuirii lor, timp 
de trei veacuri, cu gepizii. Deoarece acestia ar fi constituit un stat orga- 
nizat in nordul Transilvaniei, este justificat sá se creadá ca gepizii au 
influentat populatia de bastiná, cel putin in aceeasi másurá ca romanii, 
care au conlocuit cu daco-getii numai 165 de ani. Este poate o afirmatie 
logicá. Dacá din entuziasm pentru latinitate se pretinde cá 165 de ani 
de stápinire romaná ne-au putut romaniza, de ce nu s-ar admite ca dupà 
300 de ani de stápinire gepidá ne vom fi germanizat ? 

De fapt, bástinasii nu s-au latinizat, nici germanizat, nici slavizat 
sau turcit. Forţa veche a pămîntului productiv i-a biruit pe toti näväli- 
torii. Convietuind intr-o manierá sau alta cu indigenii, acestia, la rindul 
lor, s-au supus ori au luptat cu alti venetici care amenintau, devenind 
astfel ei insisi apărătorii acestui pămînt darnic. Astfel, de-a lungul acestor 
convietuiri repetate, forțate sau benevole, s-au produs între comunităţi 
etnice diferite, încrucișări biologice, s-au primit și s-au transmis influenţe 
culturale. Acum, ca si atunci, factorii principali în menţinerea natio- 
nalitátii a fost femeia și apoi credința. Femeia își creşte totdeauna copiii 
în limba și credinţa sa. Ori, se știe că năvălitorii și cuceritorii au fost 
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aceia care au intemeiat cáminuri cu femeile invinsilor, cáci niciodatá 
acei infrinti n-ar fi avut putinţa sá trăiască cu femeile învingătorilor 
mîndri si atotstäpinitori. Este deci justificat să credem că noi vom fi 
asimilat mult mai mult decît am fost asimilați. Asa va fi fost cazul si cu 
Slavii care deși superiori numeric, s-au topit în masa băștinașă. 

Se poate afirma, prin urmare, că sîntem o componentă biologică cu 
amestecuri de sînge diferit, cum de altfel sînt aproape mai toate po- 
poarele din lume. Nici într-un caz însă n-am fost contopiti, suprimati si 
înlocuiţi de pe acest pămînt. lar ca ultim argument, şi de fapt cel mai 
decisiv, este că trăim si astăzi aici si vorbim aici românește. O limbă 
care nu este nici tracă, nici latină, nici gepidă ori slavă%. Avem obi- 
ceiurile noastre, o structură spirituală distinctă, o artă proprie şi o cre- 
dintá cu datinile ei. Procesul acesta de formare, de laborioasă transfor- 
mare biologică si spirituală s-a petrecut vreme de secole. Acesta con- 
tinuă de altfel și astăzi si nimeni nu poate preciza cit sînge tracic, dacic 
sau latin, slav, cuman curge prin trupurile noastre. 

Dar să revenim la cîntecul popular. 


El a fost conceput, păstrat si continuat de toti locuitorii acestei 
ţări, din tată in fiu. Arta acestui neam a trecut prin aceleaşi prefaceri 
ca si înșiși oamenii care-l constituie. Prin spiritul lor s-au filtrat toate 
influențele venite, direct sau indirect ; din acesta a izvorit cintul popular, 
atit de lăuntric prefăcut încît apare ca un tot distinct, ca și locuitorii 
acestei ţări. 


* 


Reputatul compozitor maghiar, profesorul Béla Bartók, a cules 
inainte de rázboi vreo 300 de cintece románesti in fostul comitat al 
Bihorului. Ráspunzind unui domn O. Pursch, care pretindea cá „adu- 
narea d-lui Bartók nu prezintá nici un interes, fiindcá influenta ungu- 
reascá in pártile Bihorului a fost covirsitoare asupra muzicii románesti*, 
Dl Bartók a răspuns in Convorbiri Literare (anul 48, 1914, pag. 708) 
urmátoarele : ,Muzica poporalá románeascá este cea mai minunatá pe 
tot teritoriul Ungariei ; luatä in chip absolut e atit de fermecátoare incit 
ar putea-o admira toti oamenii de muzicá ai Europei*. 

Am citat intentionat párerea unui intelectual ungur, care declará 
cu depliná sinceritate un adevár pe care unii románi l-au negat. S-a 
afirmat chiar cá singura muzicá populará a noastrá ar fi cea tigáneascá, 
lăutarii fiind aceia care au format-o si păstrat-o. Dar despre lăutarii 
ţigani s-a discutat totdeauna sentimental. Este si firesc, căci majoritatea 
celor ce-i cunosc i-au văzut la chef, la nunţi ori la vreo petrecere, unde 
judecata lor era impresionată si de o oarecare exuberantá sentimentală. 

Tiganii din România au pe lingă meseriile de lingurari, ursari, 
geambași de cai si pe aceea de lăutari. Unii sînt foarte talentați, alţii, 
mai puţin. 

În satul Fistici din judeţul Vaslui este un mic conservator unde 
prispele caselor servesc drept săli de clasă. Invátámintul se face empiric, 


2 Justá în esenţa ei, teoria lui Zirra subestimează totuși influenţa latină 
care a fost mai puternică decit toate celelalte. 
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adică după ureche. Acolo si în toate casele de lăutari, cintecul este 
învățat prin tradiţie, mai schimbat însă niciodată inventat. Ca atare, 
țiganii, lăutari sint pastratorii si deformatorii cintecului. De aici pînă 
la afirmarea că „numai dinsii, lor, ţiganilor să le mulţumim, că ne-au 
păstrat muzica, aceasta comoară pe care abia acum o pretuim“... și că 
»dinsii numai ne-au dezgropat-o, au trecut-o Si dat-o din, tată-n fiu“ 
este o greşeală sau o neintelegere a chestiunii. 

Se confundă abilitatea cu care ţiganii execută cîntecele noastre 
populare cu însăşi originea cestui cintec. Cind ţiganii au venit pe me- 
leagurile noastre, poporul era format cu cintecul său; încit nu mai avea 
nevoie să-l împrumute tocmai de la aceştia. De 'altiel, tot Béla Bartok 
pune la punct această chestiune : „Cu lăutarii ţigani, numai din nece- 
sitatea extremă putem sta de vorbă, si atunci chiar. numai cu privire 
la muzica de dans, pentru. că aceştia intortocheazá toate, melodiile, le 
schimbă ritmul in tigáneste. Melodiile auzite. in alte ţinuturi, ori pe la 
case domneşti, le duc în popor; cu un. cuvint, strică: stilul! muzicii cu 
adevărat poporale“. 

Pentru terminarea acestei discuţii, vom cita împreună cu Leca 
Morariu, după Dr. Otto Bókel, din cartea sa Psychologie, der :Volks- 
dichtung : „Pretutindeni in lume, cel care creează, creste, si păstrează 
cintecul popular, înainte de toate, este ţăranul“. 


* 


Cintecul popular románesc are caracteristicile sale aparte si o fizio- 
nomie a sa, deosebite de celelalte cintece populare. În primul rind, 
pentru că emană din suíletul unui popor care e el însuşi deosebit de 
alte popoare. Cintecul românesc este format, în condiţii sociale proprii, 
ale noastre. 


Acest cintec are o ritmică deosebită, cerută de o mensură a vorbei, 
tonalități noi, deosebite de cele gregoriene. Datorită acestora se pot ob- 
ține armonii, noi. eu, alte impresii şi alte cadenţe. Atari atribute sînt 
datorate apartenenţei noastre la. biserica „ortodoxă, prin intermediul 
căreia am recepționat influenţele artei greco=bizantine. 

Dar să facem o nouă incursiune istorică, cu privire la creștinarea 
noastră. d 

Înainte de 313, cînd Constantin cel Mare a recunoscut oficial cres- 
tinismul si in Moesia Inferioară, creştinii proveneau mai ales din orașele 
provinciei, Stelele funerare găsite in cimitive atestă această constatare. 
Populaţia de, la sat, (pagus), s-a creștinat tirziu si mai lent. 

Incepind din anul '376, episcopul Nicetă din Remesiana începe 
„creștinarea populaţiei: daco-romane. „EL predică si scrie in limba latina 
timp de;aproape jumătate. de: veac | si poate fi, pe drept cuvînt, socotit 
ca apostolul nostru national, cu atit mai mult cu cit si prin naştere el 
era daco-roman“. 

Sub împăratul Justinian (527—565) s-a făcut o primă organizare 
bisericească, oficială, in care au, intrat şi părţi, din. locurile noastre. Încă 
din vremea lui Heraclius (610—640), inlocuirea limbii latine cu cea 
greacă a fost înfăptuită la Constantinopol ,si într-o mare parte din im- 
periu. Cultul creștin a recepționat influenţele. civilizaţiei grecești, care 
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vor conduce mai tirziu, împreună cu lupta de hegemonie la conducerea 
supremaţiei bisericeşti, la însăși dezbinarea sa. Mai aproape şi în mai 
strîns contact cu Bizanțul, noi am fost supuși influențelor, bisericii răsă- 
ritene si prea putin celeia din, Apus. Mai tirziu, cind am intrat sub 
oblăduirea patriarhiei din Constantinopol, influenţa bisericii bizantine s-a 
mărit, iar în secolul al XIV-lea, odată cu întemeierea țărilor românești, 
această dependenţă a devenit oficială. 

De altfel, de patriarhia din Constantinopol vom fi legaţi aproape 
fără întrerupere piná după războiul de întregire (1916—1918). cînd s-a 
înființat Patriabia noastră. Dependenţa de patriarhia Constantinopolului 
ne-a impus si ráminerea la ortodoxism, la data sciziunii bisericii crestine. 
Atunci a fost un moment crucial in viata noastrá politicá, socialá si 
spiritualá, care ne-a hotárit definitiv calea si cu ea, soarta ce ne era 
destinatá. 


Cu primirea cultului crestin ortodox, am preluat si formele acestui 
cult, cu imnurile si cintárile folosite in biserica bizantiná. Aceste cintári 
au fost la început aceleasi pentru toată biserica creștină. Aveau la bază 
patru tonalități grecești, luate de Sf. Ambrozie la începutul sec. al V-lea, 
și alte. patru, preluate tot-de la greci la începutul sec. al VII-lea, de 
sf. Grigorie. 

Diferentierea a început după despărţirea bisericii. Astfel, se ex- 
plică cum în cintecul nostru popular găsim amintiri, ca un parfum șters, 
de gregorianism. Ráminind atașați de biserica bizantină, am urmat toată 
măreţia acesteia dar și stagnarea sa. 

Avem si astăzi aproape același cintec bisericesc, prin tradiţia orală, 
manuscrise si cărți. 

Călugării catolici au încercat să dezlege vechile semne, pentru, a 
tălmăci cîntecul bisericesc străvechi. Din cauza lipsei unei tradiţii orale, 
ca și din cauza dificultăților de descifrare a scrierii neumatice, unele 
transcrieri sînt nesigure. Dacă s-ar face un studiu comparativ al ambelor 
muzici, folosindu-se cîntările bisericeşti bizantine de pînă în sec. al 
XIV-lea ca îndreptar, s-ar constata probabil că dezlegarea neumaticá 
poate fi mai sigură. 

Influenţa muzicii bisericești asupra aceleia populare româneşti e 
invers proporţională cu timpul. Cu cît ne întoarcem mai îndărăt, cu atit 
această influenţă e mai mare. Ea este însă direct proporţională cu cre- 
dinta. A fost o vreme cînd, pentru locuitorii acestei tari, religia încheia 
și dezlega totul. Biserica tinea locul oricărei aspirații morale si artistice. 
Atunci, influența sa a fost directă. Nici o altă preocupare, cum» ar fi 
astăzi patefonul si radioul, n-a tulburat nici spiritul si nici creaţia artis- 
tică a credinciosului. De aceea, deasupra oricăror influenţe asimilate, 
stăruia pecetea imuabilă a credinţei. 

Se explică astfel clar înclinarea spre omofonie în muzica populară 
românească, precum și pătrunderea gamelor bisericeşti în cele populare. 
Dar cum influențele au fost reciproce, se poate observa că si tonalitátile 
populare au intrat in cîntul bisericesc. Această întrepătrundere o aflăm 
vădit azi în muzica apuseană unde, sub influența armoniei laice și popu- 
lare, tonalitátile vechi s-au redus numai la două. 
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Noi avem in muzica populară gamele arhaice grecești, pe care 
poporul le-a luat din biserică %. Aceste game au suferit modificări timp 
de un mileniu. Influenţa cea mai resimţită e aceea turco-arabă. 

Dam o exemplificare după norma gamelor occidentale *’. 


DA EA 


MODURILE POPULARE, 


C- Cromatic 4 D.- Pentatonic 


Comparind aceste game cu acelea ale bisericii, se poate observa 
Jesne cá cele bisericesti s-au ráspindit in popor ?8 care, la rindul sáu, 
le-a modificat, pe intelegerea si simtirea sa. 

In rezumat, in muzica populará románeascá afläm 3 game majore, 
10 game minore, 1 gamá cromaticá cu impresie majorá sau minorá, 
1 gamá pentatonicá. Avem, deci, douá game majore in plus si alte sase 
minore ?9, 


25 Nu toate ,gamele bisericeşti“ sint de origine veche grecească — chiar nu 
au o asemenea „origine“, după cum am spus la pag. 68 — ci unele sînt clar de 
origine ,orientalá*. Scárile B si G din tabelul de la pag. 76 sint scári denumite 
în teoria turco-perso-arabá, ca si in teoria chrysanticá, nisabur si, respectiv, hisar. 

21 Ca si în cazul tabelului cu modurile medievale, cel de față a fost recon- 
stituit de către adnotator. Din mulţimea structurilor modale intilnite in cintecul 
popular, am reţinut doar 15, atitea cite au existat în tabelul autorului. Am marcat 
şı aici prin oval gol treptele principale care sint, de obicei, si finalele modurilor 
iar prin crosete am marcat structura scărilor. 

25 Anumite game, mai ales diatonice, pot fi întilnite in foarte multe si neas- 
teptate regiuni ale terei. Vechiul dorian grecesc, de pildă, se intilneste si la eschi- 
mosi, In ceea ce privește gamele cromatice, multe din cele intilnite în folclorul 
românesc — şi încă în genuri vechi, cum sînt bocetul si colinda — sînt comune 
cu cele bisericești, dar mai multe isi au originea în muzica orientală care a cir- 
culat la noi. 

2% Pe lingă cele menţionate, trebuie să considerăm „în plus“ si gama penta- 
tonică. Sá nu pierdem din vedere însă că în folclorul românesc nu se intilneste 


doar o singură gamă pentatonică ci șapte, tinind de două sisteme pentatonice 
distincte. 
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Se poate deci deduce cá, avind game mai multe, muzica populará 
trebuie sá posede si flexiuni melodice suplimentare. În orice caz, struc- 
tura si flexiunea melodicá e altfel decit in gamele apusene. Ori, pe 
trepte de game diferite, putem construi acorduri noi, iar din flexiuni 
melodice se pot realiza linii contrapunctice deosebite. In aceasta constá 
bogátia noastrá muzicalá si, totodatá, diferenta de cea occidentalá. Fizio- 
nomia ei specificá e compusá dintr-o váditá culoare arhaicá, rámasá de 
la muzica primará. La aceasta se adaugá influenta orientalá si, in plus, 
specificul unuj anumit fel de simtire románeascá, care se asterne peste 
tot ce a filtrat si asimilat. 

Muzica occidentalá si-a atins culmea in epoca ei polifonicá cu 
J. S, Bach, iar in cea romanticá cu Beethoven si Wagner. Azi, pentru 
a-si gási originalitáti noi e nevoitá sá se intoarcá spre ritm si atonalism, 
ceca ce inseamná o incbidere a cercului la limita de confuzie cu zgomotul. 

Noi avem in muzicá un cimp bogat si larg de exploatat, in care 
talentele nationale sau stráine pot veni sá ia din belsug, flexiuni noi 
melodice, armonii si ritmuri, toate de o calitate buná si cu totul deose- 
bite de cele deja auzite. 


* 


Culegerile folclorului au început prin anii 1860 °°. 

Tárile románe nu erau independente. Pusi sub suzeranitatea Tur- 
ciei, románii n-au avut nici timpul, nici dreptul sá se ocupe de viata 
lor spirituală. Astfel se explică de ce si culegerea folclorului a început 

` asa de tîrziu. 

Cele dintii culegeri incep cu Anton Pann, in Muntenia, si cu Miculi 
in Bucovina. Urmeazá in chip sporadic : I. Vorobchievici, G. Musicescu, 
Ciorogariu, D. Kiriac, T. Burada, T. Teodorescu, T. Brediceanu, G. Firra, 
A]. Voevidea, Anastasescu. S.V. Drágoi, C. Bráiloiu, G. Georgescu-Breazul, 
preotul Gr. Pantiru etc.?!. Toate acestea sint culegeri de iubitori. si 
entuziaști ai foleloru'ui nostru muzical. Prima culegere stiintificá e făcută 
insá de Béla Bartók, inainte de rázboi. Se succed apoi cele douá culegeri 
sistematice si ştiinţifice. Prima a aparţinut de Arhiva fonogramicá a 
Ministerului Cultelor si Artelor, încetată in 1928 %. Apoi aceea a Socie- 
tátii compozitorilor români, care continuă si azi %. 

Din tot materialul strins fie de Societatea compozitorilor, fie de 
Arhiva fonograficá, sau de amatori, s-a publicat relativ putin. 


9) Dacá luám in consideratie si activitatea de culegere a lui Anton Pann, 
putem afirma cÁ stringerea folclorului a inceput la noi inainte de 1850. 

"! T, Vorobchievici a notat numai cîteva melodii, iar T. Teodorescu nu a avut 
preocupäri de folclorist. De altfel, cred cá este o scápare, fn locul lui trebuind 
sá figureze Pompiliu Parvescu. In fine, prof. Gr. Pantiru a cules, de asemenea, 
doar citeva melodii. ? 

32 Arhiva Ministerului si-a incetat activitatea in 1932, cind nu a mai fost 
prevázutá cu fonduri in buget. 

33 Aici Zirra citează in extenso articolul Culegerea muzicii populare apărut, 
sub semnătura lui C. Brăiloiu, în broşura Societatea Compozitorilor Români — 
1920—1930 (impresa, Buc., 1930). Brăiloiu făcea istoricul culegerilor de folclor la noi. 
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- Academia Română a publicat culegeri de Béla Bartok, Teodorescu %, 
Firra etc. Arhiva Ministerului Artelor a publicat colindele lui Sabin 
Drăgoi. Societatea compozitorilor a secos, după împrejurări, sub. ingri- 
jirea d-lui C. Brăiloiu, cîteva colecţii de cintece populare %. În ultimul 
timp, s-a ocupat cu revizuirea şi tipărirea lucrărilor lăsate de räposatii 
D. Kiriac şi G. Cucu. 

Grupul cel mai de valoare ca vechime, conformatie, expresie cu 
totul specific românească, l-ar deţine cîntecele de stea%, colindele ri- 
tualul de nuntă, descintecele, tiuiturile si bocetele. Cintecele de stea si 
ritualul de nuntá au o ritmicä regulatá, celelalte se deosebesc printr-un 
recitativ rubato, vorbit (perlando). E o fizionomie specificá cintecelor 
de dor (cintec lung, cum il mai numeste Bartók). 


Grupul al doilea ar cuprinde cintecele de dor si baladele. Lirismul 
acestor cintece e delicat, fárá frazá melodicá elocventá insá cu o emotie 
decentá, foarte adincá, trasá din simtirea profundá a unui popor care 
a suferit mult de pe urma nedreptátilor si a sáráciei. 

Cintecele de joc ar cuprinde a treia categorie. Aici avem multe 
jocuri venite prin migratiuni si poligenezá. Avem Sirba, care dupá nume 
e sirbeascá (Iugoslavă), Ruseasca, care e de origine ucraineană. Avem 
autohtone, cum este Hora, despre care cunoscátorii sustin cá ar veni de 
la latinescul ,,hora-ae“, ceea ce ar fi o moștenire romană, de la un joc 
care se invirtea in rond, in cerc. 

Noi avem jocuri pe regiuni : Arcanu, Aluna, in Bucovina; Bátuta, 
Cárüselul %, in Moldova ; Cülusarii în Muntenia ; Bitolianca in Dobrogea : 
Ardeleana, Lugojana, Bihoreana, in Ardeal; Basarabeanca, in Basarabia. 

DI G. T. Niculescu-Varone, care a fácut un studiu asupra jocului 
românesc din toate regiunile, găseşte aproape 1920 de jocuri (număr 
impresionant de mare) care pot fi împărţite în 46 de categorii. 

Ultimul grup de cîntece populare românești ar cuprinde cîntările 
bisericești laicizate %. E o categorie de cîntece, care pînă acum n-a fost 
menţionată de nimeni. 


Cel care a frecventat mult mănăstirile și călugării a putut observa 
că în momentele de bucurie obștească, într-o atmosferă semi-laică, semi- 
monahală, se intonează un cintec popular bisericesc pe cuvinte profane. 
Acest gen de cîntec popular n-a fost cules. Un fel de înţelegere tacită 


3 Este vorba, in mod indiscutabil, de Pompiliu Parvescu, nu de T. Teodorescu. 

% Sub îngrijirea lui C. Brăiloiu au apărut colecţiile: 1. Treizeci cîntece 
populare (Buc. 1925); 2. Cintece bátrinesti din Oltenia, Muntenia, Moldova, Basa- 
rabia, Bucovina (Buc. 1932); si 3. Gh. Cucu, 200 colinde populare (Buc. 1931). 

36 In raport cu Colindele, Cintecele de nuntă si Bocetele, Cintecele de stea 
sint mai noi şi, în general, mai puţin realizate artistic. Acestea aparţin unei cate- 
gorii de creaţii in care influenţa muzicii de cult apare clară. 

37 Cäräselul este un dans de tip Polcă, deci popularizat la noi. 

38 Nu este vorba de ,cintári bisericești laicizate" ci de ceea ce s-a numit 
„Cintec de lume“, cîntat nu numai de laici ci si de oameni ai bisericii. În manu- 
scrisele alcătuite de călugări, asemenea cîntece erau numite „versuri desfătătoare“, 
„Cîntări veselitoare", „Irmoase vesele ce se cîntă după masă“ etc. Melodiile acestor 
cîntece erau de origine turcească, grecească, de tip occidental, dar şi de influență 
bisericească. 
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asupra unei intimitáti profund omenesti a oprit culegerea si publicarea 
lui 9. Pentru a nu se crede mai mult decit ar trebui, se poate da un 
exemplu din atitea altele : 


„Din tineretele mele 
Multe patimi se luptá cu mine...* 


,Fetito cu capul gol 
Nu má lása-n drum sá mor* — etc. 


De altfel, acest gen de cintec nu circulá decit in anumite regiuni 
mánástiresti, cum ar fi partea de nord a judetului Neamt, in Dimbovita 
sau Ilfov. Cred cá acest gen de cintec e o dovadá a infiltrárii cintecului 
popular in bisericá si invers. 

Impotriva acestor influente laice, atit biserica ortodoxá cit si cea 
apuseană au reacţionat, revizuind din cînd in cînd conținutul cintárilor 
de cult. In. biserica noastră răsăriteană, schimbul acesta de influenţe 
între biserică si popor a fost permanent. 


* 


Categoriile de cîntece pe care le-am enumerat mai sus se pot im- 
parti, la rindul lor, in alte categorii. 

Avem folclorul de munte. Regiunea muntoasă e cea mai izolată 
de centrele orăşeneşti si legată mai putin de o civilizaţie plină de pate- 
toane, aparate de radio și lăutari  „diseuri“. Cîntecul acesta suferă mai 
puţin de influenţele orășenești decît folclorul de la ses, care este supus 
imediatelor influenţe ale tirgurilor şi oraşelor. 

Cunosc un sat, Chiril, pe valea apei Chirilului, la poalele muntelui 
Rarău. Acolo am găsit — pe lingă cîntece, tradiţii și eresuri foarte 
vechi — oameni bătrîni, si in special femei, care incă n-au călătorit si 
n-au văzut un tren. În satele de munte din Bucovina si din Ardeal, se 
găsește pe fiecare acoperámint de casă tradiționala cruce, iar în odaia 
mare, busuioc la icoane si, citeodatá, la prichiciul ferestrei o mogildeatá 
de lut, rămășiță a zeităților págine romane : penatii si larii care păzesc 
casa de foc, de rele si vrájmasi. În astfel de atmosferă naivă si primi- 
tivă se găsesc cele mai vechi si nealterate cintece populare. Pentru 
culegătorii de cîntece, toată regiunea de munte este un tezaur nepretuit. 

Folclorul de la șes se împarte în două categorii geografice : satele 
din apropierea orașelor si cele mai depărtate. În satele sub inriurirea 
imediată a orașelor, găsim mai puţine cintece vechi, din cauză că aici 
au pătruns patefoanele și lăutarii. La primărie, la învăţător şi preot, 
găsim cite un radio, unde se pot asculta cintece si arii românești mo- 
delate după ,,diseuri*, ,,diseuse* si lăutari. 

O scenă in Ardeal, într-o casă din satul Tibäu, lingă Girla Babei, 
între pasul Lucinei și-n jos de poalele Inăului : 

La radio, ceasul 19, cîntă orchestra Julea „arii ardelenesti*. Toţi 
oaspeţii si gazdele ascultă. După al patrulea cîntec, cineva spune cu glas 
tare: „No tulai, parc-ar hi, parcă n-ar hi ?“ 


W Pind acum nu au văzut lumina tiparului decit Cintecele de lume publicate 
de Anton Pann, dar se află în pregătire un volum cu asemenea cintece, aflate în 
manuscrise cu notație neumaticä, unele alcătuite de înalte fete bisericești. 
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In realitate era, dar nu cintecul lor ardelenesc. 

In satele cu o inriurire mai slabá din partea centrelor orásenesti, se 
pástreazá mai bine folclorul, acesta fiind mai asemänätor cu cel de la 
munte. In aceste sate, cintecele de oras pátrund cu plácile de patefoane 
si in chip oral datoritä soldatilor eliberati sau fostelor servitoare. 

Mai avem, in fine, folclorul suburban, sau de mahala, si cel urban. 

Folclorul de mahala e un amestec monstruos de rămăşiţe de la 
țară cu amestecuri orăşeneşti de cea mai proastă calitate %. E un cîntec 
de valoarea celui practicat de lăutarii ţigani la oraşe. Aci se debiteazá 
cel mai fad sentimentalism, cele mai obscene cuplete si cea mai oribilá 
lipsă de bun simt artistic. Aici, patefoanele se întrec, in zilele de sărbă- 
tori, se azvirle peste geamuri sunetele banale si triviale ale celor mai 
insipide tangouri, fox-uri si slagáre la modá. 

Un folclor urban propriu-zis nu există :“! e un nonsens. Cîntecul 
este al táranului, nu al orásanului. El c adus in orase de elementele care 
vin de la tara. Cei născuţi în oras vin tirziu in contact eu cintecul popu- 
lar si adeseori il cunosc sub formele cintate de láutari. Din aceste motive 
se fac confuziile privind intelegerea sa in adevárata sa luminá. Se con- 
fundá cintecul transportat si denaturat de diferiti agenti, cu cel adevárat, 
de la sursá. 

Despre circulatia cintecului popular s-ar putea face studii foarte 
intersante. Spre exemplu, aflám intr-o regiune un grup determinat de 
cintece, care circulá din sat in sat cu mici variante melodice si texte; 
in altá regiune gásim alt grup de cintece. In Banat se intilnesc cintece 
originare din Moldova si invers, in Moldova pot fi recunoscute multe 
cintece originare din Banat. Le poartá agenti anonimi, se fac schimburi. 
In Ardeal se cîntă foarte multe melodii si romanțe popularizate si aduse 
din Vechiul Regat. 

Dupá terminarea intregii culegeri de cintece a Societátii compozi- 
torilor romani, se va putea a!cätui un studiu despre circulatia cintecului 
románesc. Din punct de vedere stiintific, va fi extrem de important. 

O constatare interesantá care ne atrage atentia e cá, ín circulatia 
sa, cintecul se modificá. Asa, intr-un sat se aflá piná la 12 variante ale 
aceluiași cîntec. În alt sat, dintr-o regiune opusă si depărtată, găsim ace- 
laşi cîntec, însă cu alte variante. Se poate conchide astfel că sursa crea- 
toare e mai mică decît cea a variantelor. Iar în unele cazuri se observă 
că multe din variante sînt superioare, ca expresie, fata de original si text, 
acesta fiind adesea modificat, după localitate si mai ales după interesul 
sentimental al cintáretului. 


* 


Cind, dupá räzboi, curentul national a intrat in creatia muzicalä 
románeascá, compozitorii au luat cintece populare de unde au putut si 
le-au lucrat fiecare dupá priceperea lui. 


9 Există un ,Cintec de mahala“ care are un stil propriu. Acesta nu este 
în totalitatea lui de proastă calitate. Multe dintre melodii continuă vechiul „Cintec 
de lume“ de origine orientală. 

^! Există totuși si un folclor urban, creaţie a oráseanului, sau chiar si de 
origine străină dar integrat, ca trăsături stilistice, folclorului românesc. Despre 
specificitatea lui ne vorbesc, în primul rînd, imaginile poetice și lexicul folosit, 
dar si eterogenitatea elementelor sale muzicale. 
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O scoalá nationalá de compozitie, cu indrumári reale spre un scop 
bine determinat, nu avem incá. Ea se formeazá acum, sub influenta dife- 
ritelor curente ce vin din afará, fárá vreo orientare precisá. Avem com- 
pozitori care vor s-o înceapă de la Ravel sau Stravinski ; alţii nici măcar 
nu știu de unde s-o înceapă, încit imită cînd din dreapta, cînd din stinga. 
Vechea părere de altă dată, că nu putem avea o şcoală de compoziţie 
românească, persistă şi astăzi. De altfel, am excelat întotdeauna prin a 
ne dispretui si subevalua pe noi înșine. 

A fost o vreme cînd se credea serios că limba noastră nu e aptă şi 
îndeajuns de maleabilă pentru a exprima cu ea imagini poetice, sau ne- 
îndestul de profundă pentru gindirile abstracte, ca matematicile supe- 
rioare și filozofia. Pe la 1876 ne îndoiam dacă vom putea avea vreodată 
mecanici, care să conducă trenurile ce se aduseseră atunci în tara! Nu e 
de mirare, deci, că astăzi încă se socot acei puţini compozitori pe care-i 
avem, ca lipsiţi de putinţa să înfrunte comparații cu cei din Apus. 

N-avem pretenţia că la noi sint multi Beethoveni si nici nu putem 
avea deocamdatá. Noi nu avem traditia unei scoli de compozitie cultá, 
așa cum au celelalte popoare din Apus. Beethoven avea în urma sa tra- 
ditia a patru secole, a unei scoli muzicale germane. Noi avem de-abia 
un început de școală românească, care există de cel mult 25 de ani. Ea 
s-a format întîi la Bucuresti, sub imboldul unui italian, venit în tara, 
dl. Alfonso Castaldi. El a format prima pleiadă de compozitori. Cert este 
că acesta nu i-a îndrumat spre elementul autohton al specificului muzi- 
cal românesc. D-sa nu cunoștea tara noastră, nu stia nici limba, darmite 
muzica si tradiţia acestui popor, eliberat nu demult de sub jugul tur- 
cesc#?, A. Castaldi şi-a învăţat elevii cu ceea ce cunoștea el însuși din 
Italia, apoi i-a îndrumat spre Franţa, la marele maestru care a fost Vin- 
cent D'Indy. 

Prin urmare, cea dintii scoalá a fost o combinatie italo-francezá cu 
nimic románesc in ea. Cintecele populare nu erau bune decit pentru 
citeva armonizári de coruri mixte, introduse de Musiceseu si Kiriac fn 
ţările române si apoi Dima, Vidu, Timotei Popovici si Augustin Bena 
în Ardeal. 

În compoziţia orchestrală nu se cunoșteau decit cele două poeme 
române % ale lui G. Enescu, care de fapt sint rapsodii. De altfel, acest 
gen rapsodic a fost găsit bun pentru forma compoziţiei românești înainte 
de război. Pe atunci, ideea introducerii și valorificării folclorului româ- 
nesc în compoziţie era privită ca o scădere artistică. Acei prea puţini 
compozitori care credeau altfel se aflau adesea puși într-o poziţie infe- 
rioară fata de colegii lor. Disproportia era prea mare : unii lucrau pentru 
dezlegarea unei probleme, ceilalți se foloseau de dezlegările făcute de 
mult, în Apus. Unii creeau mediocru, ceilalţi însă imitau ! 


^' Castaldi nu era străin nici de folclorul nostru, nici de tradiţia noastră 
culturală. A orchestrat corurile Răsunetul Ardealului și Preste deal de Vidu, a 
transcris melodii populare după fonograf. Mai mult, a folosit în creaţia sa teme 
cu caracter românesc (Tarantella pentru coarde), a scris o piesă orchestrală inti- 
tulată Impresii româneşti si o operă Meşterul Manole (cf. V. Tomescu: Alfonso 
Castaldi, Ed. Muzicală, Buc., 1958) (n. red.). 


^! Zirra se referă aici la cele două Rapsodii. 
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După război, un suflu sănătos de nationalism s-a abátut si in arta 
muzicalà románeascá. Multi din cei care nu au cunoscut si au birfit 
folclorul ţării lor sint azi admiratorii acestuia si încearcă să-l folosească. 
Este o mare satisfacţie pentru arta românească, care are nevoie de toate 
energiile acestui neam, ca aceștia să conlucreze si să creeze o artă muzi- 
cală în spirit naţional. 


Ideea simfonizárii cintecului. popular vine din: școala iesaná, mol- 
dovenească. De aci a ieșit prima Simfonie ţărănească alcătuită din motive 
luate din folclorul românesc. Tot din această școală a ieşit Sabin Drăgoi, 
care a scris opera „Năpasta“, in care s-a folosit cintecul românesc de cea 
mai bună calitate. 

Dl Nonna Otescu creează in opera De la Matei citire ò atmosferă 
românească. DI Mihail Jora, în Piata Mare, şi dl Paul Constantinescu, in 
Noaptea Furtunoasă, dau o atmosferă de mahala bucureşteană. 


Intrebuintarea folclorului poate fi făcut în două feluri. Ori se poate 
folosi . întocmai apoi dezvolta în atmosfera sa, cu fragmente melodice 
extrase din cîntec, sau, cum fac cei mai multi compozitori, creează ei 
înșiși melodii în spiritul cîntecului românesc. Această din urmă manieră 
presupune o cunoaștere foarte adinct a folclorului autentic românesc, 
ceea ce se întîmplă, deocamdată, foarte rar. Majoritatea compozitorilor 
confundă cintecul popular românesc, cîntat de lăutari, drept cel original. 
Aci e neintelegerea care, sperăm, va dispărea cit de curind. În arhiva 
Societăţii compozitorilor români se găsesc culegeri de la munte foarte 
bune. şi frumoase. Ele stau la dispoziţia orisicui ar dori să se informeze 
si să se documenteze. 


În privinţa tehnicii de lucru şi a orchestratiei, majoritatea com- 
pozitorilor sint sub influenţa școlii franceze ; foarte puţini merg spre cea 
slavá. 


Din putinele si incompletele studii fácute piná acum asupra folclo- 
rului, ar párea cá drumul cel mai potrivit ar fi sá ne indreptám spre 
scoala slavá, pástrind totusi, specificul nostru. Avem prea multe legá- 
turi în obiceiuri, în limbă, în cultul bisericesc si o convietuire sub aceeași 
influenţă bizantină, pentru ca să ne hotárim a le suprima pe toate si să 
ne aruncám în braţele artei catolice. De altfel, ne aflăm în fata unui 
fapt concret. Inriurirea occidentală primează aproape definitiv cu influ- 
enta sa asupra gîndirii muzicale din România. De foarte putin timp, se 
execută si se admiră însă si muzica slavă care, cu toată inríurirea sa apu- 
seană, e deosebită de aceasta prin concepţia artistică si elementele com- 
ponente ce le foloseşte. 

Sub influenţele tehnice ale celor două școli de compoziţie, rásári- 
teană și apuseană, va putea ieşi si scoala de compoziţie românească. Prin 
aceasta nu se înţelege însă o imitare: cine imită nu creează. Noi avem 
nevoie să folosim numai experiența, tehnica apuseană și răsăriteană, în 
folosul gîndirii românești. Asa s-au format, de altfel, toate şcolile de 
compoziţie din Europa. Un timp, scoala italiană a influențat pe toată 
lumea. Mai tîrziu, germanii s-au impus prin geniile lor muzicale. Arta 
wagneriană a ţinut o jumătate de veac toată arta muzicală europeană 
sub influența si gindirea simbolului de artă integrală, pusă în slujba 
leitmotivului. Cea dintii care a reacţionat contra tiraniei wagneriene a 
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fost $coala rusá, prin Musorgski si Rimski-Korsakóv. Franta, cu. simbo- 
lismul si impresionismul său inspirat din compoziţia rusă, detine frumu- 
setea si faima muzicii simfonice. Dar toate aceste scoli, de-a lungul 
istoriei, s-au influențat reciproc fără însă să-și piardă din specificul lor 
propriu. 

* 


Din acest studiu asupra „cintecului românesc, s-ar putea trage 
următoarele concluzii : 


a) Avem un cîntec popular. al nostru, original, bogat în expresie, 
susceptibil de a fi întrebuințat, in orice gen. de compoziţie ; cu o ritmică 
proprie si cu flexiuni melodice aparte, care pot primi, armonii-noi- si 
care pot da linii contrapunctice deosebite de cele ale artei occidentale. 

b) Ar fi necesar sá se facă un studiu intrinsec al acestui cîntec, 
comparativ cu cel bizantin. Atunci s-ar putea vedea precis diferența și 
contribuţia specific românească pe care o are această ramură din arta 
bizantină. 

c) Ar trebui acordat un mai larg credit si o mai vădită încurajare 
compozitorilor români. Ei nu pot face, deocamdată, mai mult decit fac, 
de aceea o comparaţie, în prezent, cu muzica occidentală, le va fi în 
dauna lor. 

Sintem în stadiul de asimilare si de formare a compoziţiei româ- 
nesti. Cind această școală va avea o tradiţie, măcar de o sută de ani, 
cînd vor fi înlăturate toate imitatiile, oricit de strălucite ar fi ele, si se 
Va crea un stil propriu al nostru, atunci abia scoala románeascá de com- 
pozitie va fi definitiv constituitá si-si va putea da másura deplinä a 
geniului sáu. 

d) Nádejdea noastrá e pusá in Societatea compozitorilor románi, 
care se ocupá cu culegerea folclorului románesc. De la aceastá Societate 
aşteptăm publicaţiile sale stiintifice, unde compozitorii isi vor găsi mate- 
rialul necesar lucrärilor lor. Cel mai corect si mai autentic material fol- 
cloristic a fost publicat piná acum de Béla Bartók, Colindele de Sabin 
Drăgoi si toate publicaţiile editate de Societatea compozitorilor români. 
D1 C. Brăiloiu, care îngrijește aceste publicaţii, pune o rivná si o serio- 
zitate profesională demne de admirat. 

e) Ar fi necesar ca în Academiile si Conservatoarele de muzică să 
se predea la clasele de teorie-solfegiu, armonie si contrapunct-fugă, 
numai solfegii si teme luate din folclorul românesc. 

Măsura aceasta a fost înțeleasă, mai de timpuriu, de Ministerul 
Educaţiei Naţionale care, sub imboldul d-lor D. Kiriac, C. Brăiloiu, Marcel 
Botez și acum în urmă a d-lui Georgescu-Breazul, a introdus solfegii 
românești în toate cărţile d& muzică pentru licee. 

În Revue Musicale, (Paris, iulie—august 1938), găsim următoarea 
notitá, semnată de Claude Chamfray : 

»Le Chant du monde eut pour but initial l'enregistrement et la 
divulgation de vieilles chansons françaises, harmonisées et arangées par 
des compositeurs contemporains, Une telle initiative est excellente en soi, 
on connait mal le folklore de France, ou si on le connait, c'est souvent à 
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iravers des transformations, qui peuvent étre intéressantes du point de 
vue strictement musical, mais qui donnent une idée imparfaite de son 
aspect original. Or, le Chant du monde a précisément demandé aux com- 
positeurs auxquels il s'est adressé de respecter le caractère des chansons 
et, dans ce sens, ils ont fait de leur mieux." 

Franta, care e azi in fruntea miscárii simfonice din lume, isi dá 
seama, prin cei mai de seamá compozitori ai ei, cá internationalismul 
muzical a pátruns prea mult in arta sa, in detrimentul specificului sáu 
national. Pentru aceasta s-au grupat in Societatea Chant du monde, spre 
a-si valorifica folclorul sáu muzical, care e imperfect cunoscut in con- 
tinutul sáu. Prin urmare, Franta dá exemplu de o reinturnare spre fol- 
clorul său si poate, cit de curînd, vom auzi o artă noua franceză, in care 
caracterul muzical de altádatá va fi scos in evidentá. Poate si noi ro- 
mánii, care urmám indeaproape ideile acestei tári, ne vom hotäri sá 
folosim si folclorul nostru. 


IOSIF SAVA 


Alexandru Zirra şi altitudinea 
intelectuală a compozitorului epocii 


Alexanára Zirra si altitudinea intelectualá a compozitorului inter- 
belic — o idee care poate pärea marginalá acum dupá trecerea a putin 
timp de la Centenarul nasterii acestui creator de marcá al tárii, o idee 
mai putin definitorie pentru retrospectiva unui compozitor, dar tin sá 
notez, sub acest titlu, aniversindu-l pe Alexandru Zirra, citeva ginduri, 
care má preocupá in ultima vreme. 

Sint tot mai convins cá locul fiecárei personalitáti in istoria mu- 
zicii, locul pe care i l-au asigurat ,sitele istoriei“, este direct propor- 
tional cu nivelul sáu de culturá, cum, pe de altá parte, rámine direct 
proportional cu ceea ce as numi coeficientul sáu de caracter. 

„Cînd ascult muzică — scria Bruno Walter — precum si în timpul 
cînd dirijez, aud răspunsuri foarte clare la probleme care má frámintá 
si atunci totul in mine se limpezeste si se linişteşte“. 

Pentru ca interpretul, pentru ca auditoriul să poată primi răspun- 
suri la problemele ce-l frámintá, partitura trebuie să fie încărcată de 
cultură, de elementele fundamentale ale culturii umane, de cultură în- 
teleasä asa cum o definesc dicționarele enciclopedice, ca ansamblu al 
fenomenelor sociale care, sub raport gnoseologic, apar ca produse cumu- 
lative ale cunoașterii, iar sub raport axiologic, ca valori sintetice. 

Creaţia este act de cultură, compozitorul este purtător de cultură. 
Creaţia muzicală este act de reflecţie filosofică, creaţia muzicală solicită, 
sine qua non, o percepere muzicală care să activeze toate resursele 
noastre intelectuale. 

Recompunind biografii muzicale, imi este tot mai clar că oricare 
muzician autentic (repet într-un fel cuvintele lui Boulez din Estetica și 
Jetisurile), nu și-a expediat inteligența la magazinul de accesorii pericu- 
joase, că el a demonstrat cá are dreptul la gîndire ca toti confrații săi 
întru creaţie, dreptul la gîndire fiind, cred, prima si ultima treaptă a 
procesului creării culturii 

Marii compozitori 


insusesc, cumulează, transmit în esențe cul- 
tura unor epoci, căci altfei muzica nu ne-ar fi dat, așa cum ne-au dăruit 
filosofia, științele și celelalte arte, revelații asupra omului și naturii, 
asupra unor probleme fundamentale legate de existenţa si destinul uman. 

Unii cercetări văd în Bach un „echivalent“ al filosofiei leibniziene 
a monadelor. Putem spune mai mult. Bach rivaliza, prin opera sa, cu 
opera cu Leibniz după cum „Bach rivaliza cu Spinoza concepind pentru 
istoria umanităţii o operă; de statura Eticii. spinoziene. Si putem de- 
monstra (zeci de studii au atestat în ultima vreme ideea) că în acest 
plan, Beethoven: rivalizează eu Hegel, Wagner cu. Schopenhauer sau 
Nietzsche, Mahler cu Bergson, Schónberg cu Freud. 
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„Crezi cá mă gîndesc la o nenorocită de vioară cînd spiritul imi 
ordonă ce trebuie să scriu ?* — îl întreba Beethoven pe Schupanzing... 
»Indrumat de o idee, o putere nevăzută iti insiruie imaginile, ti le îm- 
pleteste, ti le urzeste* — declara George Enescu. 

„Ideea“ lui Enescu, „spiritul“ de care vorbea Beethoven, prezintă 
în fapt, cred, cultura, comandamentele culturale ale unei epoci, iar Bach, 
Beethoven, Enescu, ca si toti marii reprezentanţi ai muzicii, au fost con- 
tinuu implintati în cultură. 

Voi încerca într-un viitor apropiat să creionez, printr-un studiu 
special, perimetrul culturii lui Enescu, de la lectura lui Tolstoi și Sado- 
veanu la volumele lui Eduard Bernstein si la studiile de psihologie ale 
vremii. Am conturat de altfel aceste orizonturi în dialogul purtat cu 
violistul Alexandru Rădulescu, colocviu difuzat de Editura Muzicală sub 
titlul Șase decenii pe estrada Ateneului. Este adevărat, în același timp, 
că Enescu îi spunea lui Gavoty că nu are a căuta la Victor Hugo ceea ce 
găsea la Beethoven, că preferă deci să-l „citească“ mereu pe Beethoven 
si nu pe Hugo ; dar o asemenea idee o putea emite numai omul de mare 
cultură, ce frecventase în esențe marile cărţi ale lumilor și-și dădea 
seama, pe baza experienţei sale culturale, de forţa si plenitudinea mesa- 
jului muzical. 

Gradul de cultură determină, într-un anumit coeficient, originali- 
tatea si prin ea perenitatea operei muzicale. Trag o asemenea concluzie 
reluînd nu numai marile biografii ale trecutului ci privind cîmpurile 
noastre muzicale. 

Orestiile lui Aurel Stroe sint rezultatul puterilor creatoare ale lui 
Stroe dar si al concepţiilor sale axiologice venite dintr-o personală asi- 
milare a valorilor culturale ale umanităţii. Originalitatea lui Stroe stă 
astfel în directă legătură cu gradul culturii sale, cu capacitatea de a-și 
însuşi elementele fundamentale ale culturii timpului nostru. 

Ideatica lui Wilhelm Berger poartă toate amprentele imensei cul- 
turi Berger, unui „sistem“ de cultură germano-latinizată Berger si, as 
spune (si poate as demonstra-o odată analizîndu-i textele), a virtualitá- 
tilor — neuniversitare — prin care şi-a insusit-o. 

Relatia culturä-componisticä este foarte clará pentru cel care frec- 
venteazá ,teoriile lui Pascal Bentoiu. Cultura lui Bentoiu nu e vizibilá 
numai în volumele sale de eseistică muzicologicá sau în profundele studii 
asupra creaţiei enesciene ci si in simfoniile si operele sale. Stilul, arhi- 
tectonica vorbesc despre eforturile unui creator cizelat prin lecturi si 
reflectii asupra istoriei si dórnic de a-si construi un limbaj, o modalitate 
de expresie, de a-și încărca portativele cu imagini si sensuri proprii. 

Am putea discuta mult ideea raportului dintre creaţia si tipul, 
gradul, vocaţia, modul de asimilare, puterea, originalitatea, fecunditatea, 
complexitatea culturii unor personalităţi muzicale, trecînd în revistă pe 
oricare dintre creatorii noştri. Și cunoaștem de altfel cu toţii talente 
distruse prin lipsă de cultură, sau talente deocamdată fals impuse prin 
spoială culturală, sau mari talente oprite din drumul lor spre desávirsire 
datorită incapacității de a mai sorbi cultură într-un moment dat al evo- 
lutiei lor, sau talente sufocate de enciclopedism. 
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Creatorul postbelic à intrat pe fágasele culturii nationale in con- 
ditiile in care, datoritá lui Enescu si pluritátii talentelor náscute pe orbite 
enescocentriste, muzica románeascá a dobindit sincronicitate cu este- 
tica, cu plastica, cu teatrul si literatura románeascá, ajungind astäzi in 
faza cind, am certitudinea, arta sunetelor va duce mai departe gindirea 
artisticá romaneasca, iar celelalte arte vor reusi abia peste ani sá-i deviná 
muzicii, sincrone. 

În cîmpurile muzicii activează la ora actuală opt-nouă creatori, la 
fel de profunzi si scrutători ca multi capi ai artei românești în planul 
literaturii, plasticii, cinematografiei. 

Muzica românească a dobindit sincronicitate în anii post-enescieni, 
dar ea nu a avut-o in anii '20, '30, '40 cînd stráluceau în constelatiile 
culturii noastre stele de mărimea lui Rebreanu, Sadoveanu, Blaga, Lu- 
chian, Petrașcu, Paciurea, Arghezi, cînd Lovinescu, Pompiliu Constanti- 
nescu, Călinescu, Ibrăileanu, Vianu ctitoreau temeinice edificii estetice. 

Redutele muzicale se ridicau în jurul marii cetăţi enesciene. Ele erau 
înălțate de Sabin Drăgoi, Constantin Brăiloiu, Paul Constantinescu, Mihail 
andru Zirra si — pe alte planuri, pentru cá am amintit de 
ctitori de sisteme estetice — de George Breazul, Dimitrie Cuclin. 

Muzica românească rivnea atunci, în acei ani, la sincronicitate si 
toti creatorii muzicali știau cá pot învinge numai... „sorbind“ cultură. 
'20, '30, '40 s-au dat bătălii decisive pentru culturalizarea, inte- 
ualizarea, problematizarea cimpului muzical românesc. Regásim ecou- 
rile acestei lupte nu numai în partiturile timpului, în structura reper- 
toriilor orchestrale si lirice, in concepţiile pedagogice muzicale ale 
vremii, susținute de o strălucită pleiadă de profesori de la Constanţa 
Erbiceanu si Florica Musicescu la Alfonso Castaldi si Mihail Jora, ci si 
în publicistica muzicală a epocii, de la cercetările lui Brăiloiu si Breazul 
la Tratatul de estetică al lui Dimitrie Cuclin, la cronicile unei echipe de 
cărturari (printre ei Mihail Andricu, Mihail Jora, Em. Ciomac, Romeo 
Alexandrescu), ce intelesese nevoia ridicării muzicii si activităţilor muzi- 
cale în sferele marii culturi naţionale și europene. 

În această luptă s-a înscris cu tenacitate Alexandru Zirra convins, 
ca si colegul său de generaţie Lucian Blaga, că „cel dintii capitol din 
credo-ul meu este cá sávirsesti o crimă împotriva culturii dacă te impo- 
dobesti cu ea din lux si nu o asimilezi din necesitate organică“. 

Alexandru Zirra este încă din tinereţe un purtător de cultură. Îşi 
insuseste temeinice cunoştinţe la unul din cele mai bune licee ale Mol- 
dovei, Treboniu Laurian din Botoşani. Este elevul lui Gavriil Musicescu, 
al Sofiei Teodoreanu si al lui Enrico Mezzetti la Conservatorul din Iași. 
Gavriil Musicescu aducea puterile muzicale ale orașului de pe Neva, 
Sofia Teodoreanu pe ale Copoului iar Mezzetti pe ale Ţării Muzicii. La 
Milano, Zirra studiază cu Carlo Gatti. La Milano, Zirra este corepetitor 
la Scala si pe lingă claviatura sa trec mari personalităţi ale teatrului liric. 

La București, la Iași, Zirra este un profesor ce stă pe baricadele 
școlii româneşti, dar isi petrece mult timp în biblioteci, intelegind vre- 
mea sa culturală. La Agapia își petrece adeseori verile alături de Topir- 
ceanu si Otilia Cazimir. 
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Toate textele care-l inspirá atestá atacul direct, selectia precisá a 
marilor valori: Eminescu in Luceafărul, Caragiale în Făclia de Paști, 
apoi Creangă, Sadoveanu, Bolintineanu. 

Printre elevii lui Zirra la Iasi se numără talente de amplitudine care 
vor deveni purtători de cultură. Să-i amintesc doar pe Jora, Drăgoi, cin- 
táreti de talia lui Dimitrie Onofrei, Joseph Schmidt. Cursurile lui Zirra 
erau cursuri cu profil enciclopedic. El vehiculează continuu un limbaj de 
înaltă intelectualitate, dovedeşte largi cunoştinţe în diverse zone cultu- 
rale, o nevoie de sistematizare si generalizare proprie marilor spirite 
ale culturii, Tratatul de Armonie al lui Zirra a fost o sinteză a ştiinţei 
si pedagogiei timpului. Operele, poemele simfonice ale lui Zirra sînt 
rodul înţelegerii istoriei Moldovei, rod al anilor petrecuţi în biblioteci 
răsfoind cronici, documente. 

Atit de adinca ancorare a lui Alexandru Zirra, creatorul de opere, 
poeme simfonice, lucrări concertante, în folclor, întreaga sa concepție 
folclorizantä erau fără îndoială rodul înţelegerii comandamente'or ideo- 
logice, estetice ale vremii, dar si al studiilor sale asupra creaţiei popu- 
lare, asupra evoluţiei gîndirii artistice nationale. 

Fiecare rind, fiecare portativ semnat de Zirra luminează un inte- 
lectual profund. 

Pe dealul Copoului, în redacţia Vieţii românești, Mihail Ralea spu- 
sese cîndva, se pare si in fata lui Zirra : „O idee trecută în mod indi- 
ferent prin mintea noastră, fără să trezească o poziţie a individualitátii 
este. pierdută pentru noi. În schimb, o alta care. ne excita atenţia şi 
interesul, din care adoptăm. ce ne convine devine proprietatea. noastră. 
O idee nu-ţi poate produce adevărată cultură: în suflet decit dacă ai 
suferit pentru ea. Cheltuiala morală pe care ai făcut-o ca să o păstrezi, 
iti arată că o meriti*. 

Alexandru Zirra este un muzician care a cheltuit moral ca să-și 
păstrează ideile. Am citit studiul lui Zirra, Păreri critice asupra muzicii 
româneşti. Muzicologia, istoriografia muzicală românească nu cunoaște 
în epocă (studiul a fost scris în anul 1938) o luare de poziţie de semni- 
ficatia celei semnate de profesorul ieşean, cu note remarcabile în ceea 
ce privește dezvoltarea bizantinologiei, artei populare si creaţiei culte. 

Putem discuta justetea tezelor lui Zirra, dar vom fi cu siguranță 
captivati de bagajul de cultură ce-l regăsim în aceste notații, de frumu- 
setea frazei ce atestă la rindu-i cultura. 

Rámin tot mai convins cá locul fiecárei personalitäti in istoria 
muzicii este direct proportional cu nivelul său de cultură, cum pe de altă 
parte, rămîne direct proportional cu ceea ce as numi: coeficientul său 
de caracter. Să „pornim“ să citim cîteva pagini de istorie a muzicii sub 
acest unghi și vom vedea cum acţionează din plin acest „raport“ și cum 
din pricina acestui coeficient Telemann a pierdut in fata lui Bach, 
Pfitzner în fata lui Mahler, Jon Nonna Otescu în fata lui Alexandru 
Zirra. 

Alexandru Zirra a fost — o știm înainte de toate de la elevii săi — 
un caracter, un om generos, ferit de jumătăţi de măsură, un om capabil 
să înfrunte jignirea, un muzician dornic să fie mereu în acord cu sine 
însuși. 
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„Au existat-in mine, pe acest plan, nedumeriri în legătură cu poziţia 
lui. Alexandru Zirra in anii dinaintea si în timpul celui de al doilea ráz- 
boi mondial Nu mi-am putut explica cum tocmai in anii 1940—1941 
Zirra.a devenit director al operei bucurestene si atunci a avut (fapt rar 
in. epocă) două. premiere într-un singur an, sau cum de s-a întîmplat ca, 
în anii în care Enescu nu-și permitea nici măcar sá vină la Ateneu să-l 
asculte. pe Wilhelm Kempff, partitura la Alexandru Lăpuşneanu sá ia 
drumul Berlinului. în vederea prezentării ei în Germania nazistă. 

Vorbind despre Alexandru Zirra la Simpozionul pe care Biroul de 
Critică si Muzicologie al Uniunii Compozitorilor l-a organizat cu prilejul 
Centenarului, am pus, normal, în referatul meu, si aceste întrebări. Peste 
cîteva săptămîni, prof. Vlad Zirra, fiu! compozitorului, mi-a pus la inde- 
miná un grupaj de documente relevante pentru pozitia moral-politicá a 
prof. Zirra in aceastá perioadá. 

Alexandru Zirra a preluat conducerea Operei la insistentele ener- 
gice. ale Ministerului fnvätämintului si la sfaturile unor prieteni ca Jora, 
Massini, Aurelia Cionca, ce vedeau în el pe singurul muzician capabil în 
acel timp să ducă o luptă hotărită pentru promovarea creaţiei naţionale. 
Sfätuit de Enescu si Jora, Zirra a reluat Năpasta de Drăgoi, La seceris si 
Seara mare de Tiberiu Brediceanu, a prezentat în premieră Nu te juca 
cu dragostea de C. C. Nottara, a reluat poemul coregrafic Nunta în 
Carpaţi de Paul Constantinescu, baletul La piață de Mihail Jora si a 
încercat, în această scurtă perioadă de timp, să pregătească o premieră 
a unei opere de Dimitrie Cuclin (se gindise la Agamemnon sau la Traian 
si Dochia). Prezentarea celor două premiere bucureştene ale lui Zirra 
se explică din plin în acest context, si atașamentul pe care i l-au demon- 
strat în acea perioadă muzicieni de ţinută din colectivul primei scene 
lirice dovedeşte integritatea morală a muzicianului ieşean. În același timp, 
documentele prezentate de Vlad Zirra (printre ele procesul-verbal al se- 
dintei Comisiei de epurare. ţinută la 24 februarie 1945 — președinte 
Mircea Birsan, membri Matei Socor şi Mauriciu Vescan), confirmă fap- 
tul că profesorul Alexandru Zirra „nu a făcut parte din cadrele mişcării 
legionare si nici din cadrele altei organizaţii politice“ si că atit ca director 
al.Operei române din Bucuresti (in perioada 1- octombrie 1940 — 6 
marite 1941) cit si: Comisiunea de revizuire a profesorilor de Conser- 
vator din anul 1940, a avut „o purtare omenească şi a adus servicii cole- 
gilor şi artei româneşti“. 

Declaraţii ale unor muzicieni de prestigiu — Alexandru Garabet, 
Ludwig Acker, loan Nosek, Constantin Constantinescu, Vasile. Darim, 
Carol Nosek —, corespondenţa purtată in anii 1945 cu Mircea Birsan, 
Sabin Drăgoi, George. Pascu, Eugen Isar, vin cu zeci de argumente in 
favoarea unor asemenea concluzii. 

Documentele adunate de prof. Vlad Zirra ne arată în acelaşi timp 
că partitura la Alexandru Lăpuşneanu a fost trimisă în anul 1942 la 
Berlin, fără știrea compozitorului, de către Opera Română, la hotărîrea 
Ministerului Propagandei, iar lucrarea, pierdută într-un bombardament, 
nu.a văzut de altfel luminile rampei în Germania, vremii. 

M-am bucurat, normal, cá. documentele nu au făcut decit să ateste 


şi în cazul profesorului Zirra o adincă legătură dintre reala putere crea- 
toare, cultura și caracterul său. 
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,Cum pretutindeni pretindem de la vointa din care izvorásc faptele 
in caracter, asa pretindem si de la inteligentá din care izvorásc gindurile 
un caracter* — scria Lucian Blaga. 

Alexandru Zirra a fost, prin întreaga sa operă, un caracter. 

Alexandru Zirra mi-e din copilărie un nume drag. Numele său era 
mereu rostit drept model in casa noastră. În 1945, aveam 12 ani, páseam 
pe treptele Conservatorului ieşean în clase ce aminteau spiritul lui Zirra, 
pe masa de învăţătură avînd exceptionalul său Tratat de armonie tipărit 
în 1928 la Scrisul Românesc, la Craiova. Prin anii '60 l-am rugat într-o 
seară pe Dimitrie Cuclin să-mi vorbească despre Zirra, despre plimbările 
lor comune în toamna anului 1944, în zilele refugiului pe meleagurile 
Făgetului. 

Alexandru Zirra este un nume care ne cere să ne plecăm fruntea 
în fata sa. Si as dori să-l amintim pe Zirra, să ascultăm opera lui Zirra 
și a tuturor celorlalţi muzicieni care au ctitorit lumea artistică interbelică 
nu numai la un Centenar, măcar pentru faptul cá nici unei fiinţe nu-i 
este dat să participe la două Centenare. 


ELENA ZOTTOVICEANU 


Momente. din biografia 
unei capodopere 


seats muzicale au si ele o biografie, mai liniará sau mai sinuoasa, 
triumfalá sau obscurá, in care toate detaliile se insereazá, completin- 
du-se ca pietricelele unui mozaic. La întregirea unei astfel de „biografii“ 
contribuie si corespondenţa, împreună cu cele cîteva date suplimentare 
referitoare la soarta scenică a capodoperei enesciene Oedip, pe care le 
vom expune mai jos. 

Hazardul, care favorizează cercetarea, face ca cele mai cunoscute 
și străbătute colecţii să ofere citeodatá surprize. O asemenea surpriză 
este corespondenţa inedită păstrată la Biblioteca Operei Mari din Paris 
sub cota LAS Enesco !. Este vorba de 23 de scrisori si o telegramă, esa- 
lonate pe o perioadă de 13 ani (1930—1943), dintre care 13 sînt auto- 
grafe ale lui George Enescu si 7 sint semnate de diverse persoane. 
Dintre acestea, 21 se referă la premiera absolută a operei Oedip la Paris, 
în 1936, și la o eventuală premieră bucureșteană în 1943. Destinatarul 
este Jacques Rouché, directorul Operei Mari din Paris in acea perioadă. 
Se mai adaugă si 2 scrisori autografe Enescu din 1900 si 1936 (destinate, 
prima, unui admirator necunoscut nouă și a doua, tot lui Jacques Rouché) 
care se raportează însă la alte probleme. 

Interesante prin ecoul international pe care îl reflectă sînt si com- 
pletärile — constind în cronici apărute în presă — pe care le aducem 
la bibliografia premierei pariziene astfel mult îmbogăţită. 

Mai întîi cine era Jacques Rouché ? Lucrările de istoria teatrului 
francez se opresc mai îndelung asupra numelui său ; personalitate emi- 
nentă a vieţii teatrale din prima jumătate a secolului, Rouche a fost 
unul dintre inovatorii scenei ?. După ce a făcut cunoscute în Franţa cele 
mai interesante cuceriri regizorale ale timpului prin volumul său Arta 
teatrală modernă (1910), el a făcut în propriul său teatru, Théátre des 
Arts, experimente îndrăzneţe în scenografia unor spectacole, considerate 
și astăzi ca momente de referinţă. Cu o echipă de mari actori, a pro- 
movat un repertoriu dramatic de foarte bună calitate si a montat chiar 
citeva opere (de Rameau, Monteverdi, Ravel). Numit în 1914 director 
al Operei Mari din Paris, el a reușit în cei 30 de ani de conducere 
să introducă în instituţia, foarte conservatoare și dominată de un gust 
vetust, rigoare culturală și spirit contemporan. Selecţia repertorială și 


Laa parte din, acest material a fost publicat de mine in Revue roumaine 
TUhistoire de l'art, Série Théátre-Musique-Cinéma, Bucuresti, 20, 1983, p. 75. 

? Pentru o mai precisa fixare in timp, vom aminti cá s-a náscut in 1862 
si a 3c im 1957, 
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sprijinul acordat creatiei contemporane au constituit un punct important 
în programul sáu; astfel, au văzut lumina rampei opere de Milhaud, 
Roussel, Honegger etc. in montări memorabile, iar cei mai importanti 
artiști ai timpului (pictori, coregrafi, regizori) erau chemaţi să contribuie 
la conturarea unei arte lirice moderne. 

Astfel, prezența Oedip-ului pe scena Operei Mari se înscrie în- 
tr-un context coerent. Nu numai atit, dar așa cum reiese din scrisoarea 
lui George Enescu din 26 decembrie 1930 (LAS Enesco 10), opera a fost 
cerută cu insistență de către director, chiar înainte ca partitura să fi 
fost încheiată : ,,Rindurile dumneavoastră atit de amabile mi-au parvenit 
în România. Mulţumesc din toată inima pentru bunăvoința de a-mi cere 
noutăţi despre Oedip-ul meu, ceea ce este o cinste pentru mine. Astăzi 
pot răspunde cu mai multă precizie la întrebarea pe care sinteti atit de 
bun să mi-o puneţi. Sper, dacă totul merge bine, să termin partitura 
în februarie“. 

După cum se ştie, Enescu o va termina în aprilie — 27 aprilie 1931, 
aşa cum este notat pe ultima filă a manuscrisului. 

O lună mai tirziu, la 29 mai 1931, o scrisoare pneumatică (LAS 
Enesco 11) îl anunţă pe director că, întors la Paris dintr-un turneu, 
compozitorul îi solicită o întîlnire pentru a „sta de vorbă citeva minute 
despre Oedip, așa cum aţi avut marea amabilitate de a mi-o cere“. 

Deci tratativele pentru montarea operei au început înainte de 1930 
— cînd lucrarea nici măcar nu era încheiată — s-au întrerupt timp de 
trei ani si s-au reluat, după cum vom vedea, în 1934 cînd — la 7 aprilie 
— Enescu îi seria lui Jacques Rouché : „Într-o scrisoare recentă, Domnul 
Bénac îmi spune cá a avut plăcerea sá vă vadă si îmi comunică dorinţa 
Dumneavoastră atît de amabilá de a avea cit de curînd o partitură a 
Oedip-ului meu. Sint cîteva săptămîni de cînd am predat ultimele coli, 
cu foarte puţine corecturi și cu menţiunea că după revizuirea lor totul 
va fi bun de multiplicat. În plus, i-am scris Domnului Bellanger de la 
editura Salabert, ca partitura să vă parvină în cel mai scurt timp“ (LAS 
Enesco 12). Tar două săptămîni mai tirziu: „Vă mulțumesc din toată 
inima pentru răspunsul dumneavoastră atit de prompt si amabil. Am 
telegrafiat numaidecit prietenului și colaboratorului meu Edmond Fleg 
(Quai aux Fleurs nr. 1, Paris) rugindu-1 sá vá inmineze de îndată libretul 
lui Oedip“ (LAS Enesco 13). 

În septembrie, după reluarea stagiunii, se pare că Opera Mare a 
avut unele neînțelegeri cu editura Salabert, care se ocupa de extragerea 
și multiplicarea stimelor si de copierea partiturii? , căci la 25 septembrie, 
alertat de Jacques Rouché, Edmond. Fleg răspunde în lipsa lui Enescu, 
aflat în turneu : „Nu am la indeminá contractul despre care este vorba 
si nu-mi amintesc destul de bine termenii lui pentru a vă informa sufi- 
cient. În tot cazul, nu vă pot mulțumi îndeajuns pentru bunătatea de 
a ne fi atras atenţia, cu atita prietenie, asupra acestor chestiuni delicate“ 
și două zile mai tirziu, la 27 septembrie 1934, Enescu clarifică situaţia, 
precizînd : „Contractul între Domnii Salabert, Fleg și mine este ca toate 


3 Căci partitura a fost copiată si nu fotografiatä, a 
Despre fotografiere va fi vorba după premieră, în 1 
în legătură cu montarea spectacolului la București. 


a cum se stia pînă acum 
si din nou in 1942—43, 


105 


celelalte si nu a fost denuntat. Am luat doar asupra mea sá má ocup 
de copii, data fiind meticulozitatea mea (copistá Doamna Jakob, strada 
Lepic nr. 4l, Paris) si sá iau un corector (Domnul Dubois, copist, Bd. 
Rochechouart nr. 86, Paris) Copiile si partitura sint terminate. Tot 
materialul este gata, cu exceptia unor dubluri pe care Doamna Jakob 
trebuie sá le livreze la toamná. Nu am vrut ca lucrarea mea sá fie gra- 
vata sau multiplicatä inainte de a o fi auzit, din conștiință“ (LAS 
Enesco 14). Aceastá declaratie este incá o märturie a responsabilitätii 
extreme cu care Enescu privea actul creator, a scrupulelor mistuitoare 
și a rigorii cu care isi judeca opera. 

Reiese din acest schimb de scrisori cá interesul Operei Mari din 
Paris pentru evoluţia lucrării a fost persistent si nu datorat unui impuls 
momentan, Rouché — care poate asistase la concertul orchestrei Colonne 
din 29 martie 1924 cind Enescu dirijase Dansurile, sau poate la vreo 
auditie la pian in cere restrins — a inteles, cu intuitia artisticá acuta 
care-l caracteriza, cá se aflá in fata unei capodopere si a dorit cu ar- 
doare sá o vadá pe scena teatrului sáu. Atunci de ce abia in 1936 ? Tot 
aceastá corespondentá contine explicatia, dezváluind filmul ultimei etape, 
efortul istovitor la care se supunea compozitorul pentru a nu lása nimic 
la voia intimplárii in revizuirea, corectarea materialului de orchestrá, a 
partiturii si a reductiei pentru pian. 

Impiedicat de lipsa de timp, de angrenajul obositor al vietii de 
virtuoz, aceste operatii care necesitau un mare volum de muncá au durat 
mult mai mult decit obisnuit. Ele au inceput in 1931 si s-au incheiat 
dupá noiembrie 1934^, Probabil cá prelungirea excesivá a acestei faze 
a fácut ca pregátirile scenice incepute in ritm viu in 1934 — avind in 
vedere programarea premierei in stagiunea 1934—35 — sá fie intrerupte 
timp de citeva luni si reluate abia la sfirsitul stagiunii, in vederea celei 
viitoare, asa cum reiese din scrisoarea compozitorului din 26 mai 1935: 
„Amabila Dumneavoastră scrisoare m-a mișcat nespus de mult. Multu- 
mese din toată inima pentru că aveţi bunăvoința de a continua sá vá 
ginditi la lucrarea mea si iertare pentru toată bătaia de cap ce o să v-o 
dea Dumneavoastră ca si eminentilor Dumneavoastră colaboratori“ (LAS 
Enesco 18). 

Desi aparţin „micii istorii“, detaliile cu privire la operaţiile de defi- 
nitivare a materialului muzical reflectă si ele främintärile compozito- 
rului, sînt o frinturá din viata lui si de aceea merită să fie menţionate. 
La întrebarea administraţiei Operei Mari, copistul Dubois — pe care 
Enescu îl recomanda ca „un muzician pe care pot conta cu desávirsire* 
(LAS Enesco 14) — răspunde la 11 septembrie 1934 : „Partitura la Oedip 
de Enescu este terminată şi materialul de orchestră este complet pentru 
primele trei acte ; nu mai lipsesc decit cîteva dubluri din actul IV“. Cu 
toate acestea, la 25 noiembrie materialul nu era încă livrat, deşi pre- 
gătirile pentru spectacol presau. Este impresia pe care o lasă scrisoarea 
din septembrie — deci anterioară cu două luni — prin care Enescu îi cere 
lui Rouché să-i comunice : ,,..numele domnilor dirijor al corului si re- 


4 Datele din scrisori confirmă astfel datările stabilite de Octavian Lazăr 
Cosma în monografia închinată operei (Oedipul enescian, Bucureşti, Editura muzi- 
cală, 1967, p. 70—77). 
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gizor, ca sá le pot da citeva sumare puncte de vedere pentru munca 
pregátitoare. Prietenul meu, Domnul Lauth, are deja toate indicatiile 
pentru solisti* (LAS Enesco 14). 

Intirziatá este si tipárirea reductiei pentru pian. Despre ea este 
vorba incá din 1930 cind Enescu ii cerea lui Rouché sá-i recomande pe 
cineva capabil a o realiza: „Dar mai sint stimele si mai ales reductia ! 
Si nu am timp sá o fac! As putea sá vá rog sä-mi indicati pe cineva, 
cáruia voi sti apoi sá-i dovedesc gratitudinea mea pentru aceastá muncá 
ingratà ?* (LAS Enesco 10). Probabil cá Rouché i l-a recomandat pe 
Henri Lauth, pianist corepetitor la Operä, cu care de altfel Enescu va 
colabora si in recitaluri intre anii 1931—1936. La 7 aprilie 1934 reductia 
este terminatá si se aflá sub tipar, cáci Enescu il roagá pe Rouché ca 
„pregătirea operei sá fie încredinţată Domnului Lauth, care a facut re- 
ductia pentru pian a lucrării“ (LAS Enesco 12), si cîteva zile mai tirziu 
(LAS Enesco 13) scrie : „Sper, de altfel, ca in curind editura Salabert să 
vá trimitá partitura [reductia] intirziatá de revizia finalá a Domnului 
Lauth, care mi-a spus că a fost foarte ocupat“ ; iar în noiembrie revine 
cu asigurarea : „tot materialul de orchestră trebuie să fi fost livrat piná 
acum împreună cu setul de reductii canto-pian făcut de editura Salabert* 
(LAS Enesco 15). Că in această reductie contribuţia lui Enescu a fost 
substanţială, asa cum sustine O.L. Cosma, e mai mult ca sigur, mai 
ales că, după cum am văzut, compozitorul s-a ocupat personal de co- 
recturi, lăsînd însă în grija lui Lauth revizia finală, menită doar a ve- 
rifica dacă intervenţiile sale au fost respectate. 

Absent din Paris în prima perioadă de pregătire a spectacolului, 
Enescu menţine cu directorul teatrului o corespondenţă susținută refe- 
ritoare la viziunea scenică, la montarea operei sale. „Pentru partea mu- 
zicală mă las cu totul în grija colegilor Gaubert si Lauth. Pentru punerea 
în scenă, ce-as putea spera mai mult decit înalta dumneavoastră compe- 
tentá ?“ (LAS Enesco 15), scrie el la 4 noiembrie 1934. Sugestiile sale 
reiau si explicitează indicaţiile din partitură. Pornind de la o primă 
idee generală modernă si foarte în „spiritul vremii“: „Nu credeţi că 
ea [punerea în scenă] ar trebui să fie de o mare simplitate, fără a uita 
complet de cea pentru Oedip-Rege de la [Comedia] Franceză pe vremea 
lui Mounet-Sully ?* (LAS Enesco 12). În practică însă, gustul pentru 
modern se reduce la folosirea scenei turnante („Nu credeţi cá scena 
turnantă ar veni bine în ultimul tablou?* (LAS Enesco 12), menită 
însă a servi drept suport unui decor si unei desfásurári scenice romantice, 
cu stînci, cascade și cai de carton. 

În schimb, foarte semnificativ pentru consecventa cu care Enescu 
a urmărit principiul estetic pe care-l rezuma în formula : „Acţiunea 
trebuie să se închege repede si uşor, fără patos, repetári si vorbe inutile“ 9, 
este cronometrajul amănunţit, comunicat probabil în vederea fixării ca- 
ietului de regie și în ajutorul decoratorului (LAS Enesco 13): „La sfir- 
șitul celui de al IV-lea și ultim act, numaidecit după ce lumina orbi- 


5 Ibidem, p. 74. 


5 Bernard Gavoty, Amintirile lui George Enescu, Bucureşti, Editura muzi- 
cală, 1982, p. 89. 
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toare s-a stins si dupá ce Eumenidele au cintat «Fericit acel curat la 
suflet / Cu el e pacea!», în timp ce Teseu sta prosternat, imobil, in 
genunchi pina la sfirsit, pret cam de 50 de secunde de muzicá, mai intii 
virfurile copacilor se luminează de razele purpurii ale apusului, apoi 
frunzele incep sá se miste incet in bátaia brizei de seará si, timp de 
incá vreo 25 de secunde de muzicä, cortina coboará incet atingind po- 
deaua pe o loviturá de tam-tam. 

„În ceca ce priveşte schimbările de-decor între cele trei tablouri 
ale actului II, sint trei minute de muzică între J-ul si al II-lea tablou 
fad-libitum citeva secunde. în plus) si 2!/, minute între al II-lea si al 
III-lea tablou (si ele putind fi prelungite cu cîteva secunde). Problema 
nu va fi dificilă, căci decorul primului tablou poate fi montat la rampă, 
al doilea putin mai în spate, cu stînca păstorului ascunzind meterezele 
din tabloul al III-lea, iar printr-o bresă între stînca respectivă și colina 
din partea opusă — simulacrul de Juptá paricidă, cu bustul celor patru 
oameni, partea de sus a unui car si capete de cai impáiati sau din carton. 
Îmi permit de asemenea să sugerez, pentru al III-lea tablou din actul 
II, ca zidul de incintă să fie retezat in fată (asta se numește mi se pare 
„Dan coupe“ ?) în asa fel încît să se vadă din sală si interiorul si exte- 
riorul zidurilor pentru ca miscările tuturor să poată fi bine urmărite 
auditiv și vizual. 

„În ceea ce priveşte durata lucrării: actele I- și IV, ceva mai putin 
de 25 minute fiecare, cred. Actele III și II, aproximativ 45 de minute 
fiecare. Total: 21/4—21/ ore. Rámine decorul final cu scena turnantă : 
sînt ceva mai puţin de trei minute de muzică între momentul cînd deco- 
rul începe să se schimbe si momentul cînd se dezvăluie grota la care se 
opreste ; trebuie să mai adaug că ultimele 30 de secunde de muzică 
înaintea luminii din grotă sînt gindite pentru un decor de stinci si dacă 
este posibil pentru un simulacru de cascadă“ (LAS Enesco 13). 


Tempo-ul general foarte rapid în care Enescu voia să se deruleze 
opera — reflectat în totalul de 21/4—21/; ore (135—150 minute) — nu a 
putut fi probabil atins în execuţia pe scenă, și toate interpretările inte- 
grale pe care le cunosc depăşesc acest timp: de exemplu, durata spec- 
tacolului diriiat de Constantin Silvestri la Opera Română din Bucureşti 
în 1958 are 155 minute și 15 secunde (fiind cea mai apropiată de timpul 
scontat de compozitor) ; cele două variante realizate de Mihai Brediceanu 
(pe disc Electrecord si în fonoteca Radioteleviziunii) ating, una, 161 mi- 
nute, 3 secunde si cealaltá, 163 minute. 


Problema principalä era insá alegerea distributiei. Cu delicatetea 
sa obisnuitá, Enescu nu-si exprimá decit in douá cazuri — al lui Oedip 
si al dirijorului — opțiuni personale : „Îmi permiteti să-mi exprim două 
dorinţe ? — scrie el la 7 aprilie 1934. Una este ca rolul lui Oedip să 
fie încredinţat Domnului Pernet, care mi se pare a avea vocea, dictia, 
jocul de scenă si plastica adecvate“ (LAS. Enesco 12); iar la 27 septem- 
brie adresa „o altă rugăminte foarte discretă : pot să vă rog să mi-l acor- 
dati pe Gaubert ? Am:o infinită si mai mult decit legitimă admiraţie pen- 
tru maestrul Ruhlmann dar, în ceea ce-l priveşte pe Gaubert, în admi- 
ratia mea intră si o chestiune de sentiment, dată fiind camaraderia noastră 
veche de 40 de ani si nenumăratele dáti cînd am colaborat. Sper cá nu sint 
prea îndrăzneţ cerindu-vá asta“ ¿LAS Enesco 14). 
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Neputind participa la alegerea distribütiei, incearcá sá defineascá 
tesätura si caracteristicile timbrale ale personajelor sale, creionind citeva 
mici portrete de o extremà plasticitate. Dupá ce intr-o scrisoare din 4 
noiembrie 1934 (LAS Enesco 15) schitase un prim tabel in care, in mod 
ciudat, pare cá nu e foarte familiarizat cu categoriile vocale si in care 
Teseu este tenor iar toate rolurile feminine sint grupate sub categoria 
„soprană dramatică“, revine patru zile mai tirziu, definind fiecare voce 
în parte : Laios si Teseu sînt „tenori cu voce du'ce“, Creon „bas cantabil, 
fără mare forţă dar cu timbru incisiv“, iar marele preot — „bas cantabil, 
onctuos* ; Tresias are „o voce gravă și puternică“ iar păstorul „o anume 
alură ezitantá si infricosatá, fără a necesita volum vocal“ (LAS Enesco 
16 si 17). 

Ca un leitmotiv revine ideea ,,spaimei‘ resimtite in fata unor even- 
tuale tăieturi. La 4 noiembrie 1934, ii scrie lui Rouché : „Trăiesc cu spai- 
ma cá mi se vor cere táieturi. Sincer sá fiu, nu vád unde fárá a dáuna 
subiectului ; dar in fine, dacă va trebui sá trec prin asta, imi pun toată 
încrederea in Gaubert, admirabil muzician“ (LAS Enesco 15) si chiar in 
aceeasi zi, ingrijorat, i se adreseazá si lui Philippe Gaubert in scrisoarea 
cunoscută : „Credeţi cá domnul Rouché va cere sá fac tăieturi? Ar fi 
tragic, cáci nu vád unde s-ar putea, si voi lása aceasta in seama expe- 
rientei dumneavoastrá... si a prieteniei ce mi-o purtati (LAS Enesco 7)7. 
Dar îngrijorarea sa nu are obiect, căci nici nu se pune problema táietüri- 
lor; este evident cá in opera aceasta, inchegatá ca un bloc, nu este nici 
o notá de prisos. Ba mai mult, nici un detaliu, nici o nuantá nu se modi- 
ficá de-a lungul zecilor de repetitii. 

Induiosátoare este de asemenea si teama sa — nemárturisitá, dar 
descifrabilá in filigran — cá spectacolul ar reclama un potential de forte 
prea numeros (intr-un teatru cu posibilitätile Operei Mari !) si propunerea 
— putin naivă — ca fiecare interpret sá cinte cite două roluri (LAS 
Enesco 16). Uimitoare aceastä modestie, perfect autenticá, care il face sá 
se estompeze, sá-si sopteascá parcá cu timiditate preferintele, ferindu-se 
cu o delicatete extremá sá pará cá atenteazá in vreun fel la libertatea 
realizatorilor spectacolului. 

In fine, Enescu tráieste in seara premierei, la 13 martie 1936, ,,cel 
mai frumos moment al vieţii“ asa cum va declara, ieşind din rezerva sa 
obișnuită. Citiva ani mai tirziu isi va aminti : „Eram stápinit de un sen- 
timent straniu, eram intr-un basm, intr-un vis; parcá eram eu si parcá 
nu mai eram eu“ S, Este ceea ce transpare din cele două scrisori adresate 
lui Rouché după premieră. Generozitatea atit de proprie lui Enescu se 
vádeste o datá mai mult in primul gind indreptat spre cei ce au con- 
tribuit la succesul său : „La sfirsitul unei perioade care mi-a produs ceva 

i Scrisoare aflată în același fond al Bibliotecii Operei Mari din Paris și 
publicată de Elena Piru: A propos de quelques lettres de Georges Enesco. În : Revue 
Roumaine d'Histoire de l'art, Serie Théátre-Musique-Cinéma, Bucuresti, 5, 1968, 
p. 181—182, si de Viorel Cosma in: George Enescu. Scrisori, Bucuresti, Editura 
muzicalá, 1974, vol. 1, p. 332 cu indicarea gresitá a locului, ca fiind Paris. Din 
confruntarea cu scrisoarea adresată in aceeaşi zi lui Jacques Rouché, se poate 
constata cá nu a fost scrisá la Paris. 

* Gaby Michailescu, George Enescu despre pámintul cäruia ii aparfine si 
extracrdinarul proces al creaţiei sale. În : Duminica, Bucuresti, 1, nr. 3, 27 Sept. 1942. 
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ameteala, as dori sá multumesc intregului personal al Operei pentru admi- 
rabilul si atit de cordialul concurs dat executiei lucrárii mele. Dumnea- 
voastrá v-am exprimat personal, in repetate rinduri, via mea recunos- 
tintá. Am felicitat si am multumit interpretilor mei si — prin interme- 
diul Domnilor Gaubert si Siohan — orchestrei si corului. Dar restul per- 
sonalului, care a fost atit de devotat, atit de indatoritor ? Indráznese sá 
má adresez dumneavoastrá ca sá fiti atit de bun sá-mi arätati cum sá 
procedez“ (LAS Enesco 19). Și încheind acest ciclu din viata sa, îi adre- 
seazá directorului care a crezut in el si l-a sustinut, cuvinte de caldä 
mulţumire ; „Nici nu prea știu cum să-mi exprim recunoştinţa, scumpe 
Demn ; m-ati complesit si, cum vă spuneam, mă întreb uneori cu ce am 
meritat atita bunătate. Si nu pot decit să reiterez expresia recunostintei 
me'e emotionate si profunde, rugindu-vá să credeţi mereu în sentimentele 
mele de înaltă consideraţie“ (LAS Enesco 20). Conștient că reuşita sa nu 
este numai o reușită individuală, ci în primul rind o afirmare europeană 
a spiritualităţii româneşti, că ea proclamă valenţele artistice ale poporu- 
lui său, Enescu adaugă multumirilor personale si aceste cuvinte revela- 
toare pentru înțelesul de mesager al sufletului românesc pe care-l atri- 
buia creaţiei sale: „Nu vreau să vă plictisesc spunindu-vá din nou tot 
c2ea ce, prin mine, ati facut pentru tara mea; numele de Jacques Rouché 
va fi pronuntat acolo in viitor cu respect si emotie (LAS Enesco 19). 


Se stie cá premiera lui Oedip a stirnit un foarte larg ecou in presá ; 
se cunosc sub formá de fragmente sau ca semnalári 57 de cronici apárute 
în presa pariziană si in ţară”. Un caiet cu extrase de presă, păstrat 
în colecţia particulară a lui André Boll? — scenograful care a conceput 
decorurile operei —, ne oferă însă bucuria unei mult mai ample consem- 
nări in presa franceză si străină de pe două continente. Putem adăuga 
astfel, la cifra menţionată mai sus, încă 50 de cronici sau semnalări despre 
premiera lui Oedip apărute in Franţa (la Paris si in provincie — Stras- 
bourg, Marsilia, Rennes, Limoges) si in alte tari: șase cronici în Belgia 
și cîte una la Praga, Viena, Berlin, Stockholm, Madrid, Buenos Aires. 
Citra totală este impresionantă, aproximativ 100 de cronici, corespondențe 
si informaţii ráspindite în ziarele din peste 14 capitale si centre muzi- 
cale. Semnáturile ne sînt mai mult sau mai putin familiare, cele mai 
semnificative fiind desigur ale lui Max d'Ollone, José Bruyr, Henri 


" Bernard Gavoty, Op. cit., p. 92—93 ; Lucian Voiculescu, George Enescu si 
sa Oedip, Bucur ESPLA, (1955), p. 255—302; O. L. Cosma, Op. cit. 
9—368 ; Mircea Voicana, Clemansa Firca. Alfred Hoffman, Elena Zottoviceanu 
in colaborare cu Myriam Marbe, Stefan Niculescu si Adrian Ratiu, George Enescu 
Monografie. Bucuresti, Editura Academiei R.S.R., 1971. p. 866—875. 

1% André Boll (1896—1982) scenograf, regizor, libre teoretician. A avut o 
carieră plină de succese în domeniul scenografiei, numárindu-se printre promotorii 
unei arte moderne. Preferinta pentru teatrul liric se manifestă nu numai în mon- 
tări memorabile ci şi într-un efort de analiză și teoretizare, în numeroase lucrări, 
a istoriei si specificului acestui gen. 
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Bénazet si Leon Algazi, la care se mai adaugă si multe altele !!. Citeva 
articole apartin unor cronicari deja inregistrati de muzicologia romá- 
neascá, dar constituie a doua sau a treia contributie la portofoliul de 
presă al lui Oedip °. Ziarele nu sint nici ele dintre cele obscure, dacă 
luám in considerare titluri ca L'Intransigeant, Comoedia, Prager Presse, 
Daily Mail etc. 


1L Dam mai jos bibliografia articolelor cuprinse in acest caiet si nementionate 
in lucrárile publicate: Léon Algazi, Le Théâtre, in: L'Univers israélite, Paris, 
1 mai 1936; Jacques d'Antibes. Les Générales, in: Paris-Sports, 12 martie 1936 ; 
A. W, A L'Opéra répétition générale d'Oedipe, in: Le Figaro, Paris, 11 martie 

3; Louis-Charles Bataille, Oedipe à l'Académie Nationale, in: L'Art musical, 

S, 20 martie 19 Henri Bénazet, A l'Opéra Oedipe, in : Le Miroir du. Monde, 
Paris, 29 martie 1936; Alfredo de Bengoechea, Tristan e Isedy, Edipo en la Opera, 
in: La Epoca, Madrid, 6 aprilie 1936; Robert Bernard, Oedipe de Georges Enesco 
à l'Opéra, in: Savez-vous ?, Paris, 28 martie 1936 ; Maurice Bex, Avant la premiere 
d'Oedipe, în : L'Intransigeant, Paris, 25 februarie. 19: Adolphe Boschot, A l'Opéra 
Oedipe, in; Revue bleue, Paris, 4 aprilie 1936, p. 247; Maurice Brillant, L'Aube 
théâtrale, in: L'Aube, Pa 23 martie 1936; Maurice Brillant, De la comédie 
poétique à la tragédie musicale, in: Ouest Eclair, Rennes, 7 aprilie 1936; José 
Bruyr, Chroniques et notes. La musique en France et à l'étranger. Les théâtres 
lyriques, in: La Revue musicale, Paris, martie 1936, p. 202; José Bruyr, Hebdo- 
musique, in: Hebdo-Pim, Bruxelles, 27 martie 1936 ; Michel Chaussen, Oedipe, în : 
L'Ami du peuple, Paris, 13 martie 1926; Gilbert Davel, Les Théâtres, in: Notre 
Temps, Paris, 22 martie 1936, p. 27; Hector Fraggi, La Musique à Paris, in: Le 
Petit Marseillais, Bouches du Hhóne, 14 aprilie 1936 ; Septime Gorceix, L'Homme 
et la Destinée, in: Le Courrier du Centre, Limoges, 8 aprilie 1936; G. A, Le 
Théâtre, in: L'Information Universitaire, Paris, 14 martie 1936; J. H. Oedipe, 
in: Samedi, Paris, 27 martie 1936; Tristan Klingsor, Oedipe, in: Beaux- Arts, 
Paris, 27 martie 1936; Paul Lombard, Oedipe, in: Homme libre, Paris, 3 aprilie 
1936; Marcel. Bertrand, in: La Semaine radiophonique, Paris, 22 martie 1936; 
Jane Catulle Mendès, Le Théâtre, in: Journal des mutilés, Paris, 22 martie 1936 ; 
Jane Catulle Mendès, Le Théâtre, in: L'Ancien Combattant, Paris, 22 martie 1936 ; 
Percy Mitchell, Sensational New, in: Daily Mail, Londra, 15 martie 1936 ; Muc., 
Oedipe, in: Le Charivari, Paris, 28 martie 1936; M. B., Opern-Premiere in Paris, 
in: Jüdische Rundschau, Berlin, nr. 23, 20 martie 1936; Max d'Ollone, A l'Opéra 
Oedipe, in : Vendémiaire, Paris, 27 martie 1936; Georges Pioche, Opéra: 
Oedipe, in : Le Droit de vivre, Paris, 21 martie 1936 ; Ch. Pons, Répétition générale 
d'Oedipe, in L'Ordre, Paris, 12 martie 1936; P. L., Oedipe à l'Opéra, in: Je suis 
partout, Paris, martie 1936; Guillot de Saix, Oedipe... combien ?, in: La Volonté, 
Paris, 6 martie 1936; B. Sliter, Muzikalnie zamitki, in: Dernières nouvelles, Paris, 
martie 1936; Dominique Sordet, Oedipe, in: Ric et Rac, Paris, 14 martie 1936; 
Dominique Sordet, Théátre de l'Opéra, Oedipe, in: Action francaise, Paris, 13 
martie 1936; J. Stavnik, in: Prager Presse, Praga, 26 martie 1936; Kjell Stróm- 
berg, Bach och Jazz... in: Stockholms bideringen, Stockholm, 7 aprilie 1936; 
E.-F Xan, A l'Opéra Oedipe, in: France militaire, Paris 13 martie 1936 ; 

Citeva articole au apárut fárá semnáturi in publicatiile: Les beaux voyages, 
Paris, 1936; L'Alerte, Paris, 14 martie 1936; L'Art et les artistes, Paris, 1936; 
A l'Opéra Oedipe, in: Comoedia, Paris, 26 mai 1936; Le Théátre à Paris, in: 
Les Dernières nouvelles de Strasbourg, 14 martie 1936; Opéra, in: L’Evenement, 
Paris, 14 martie 1936 ; L'Eventail, Bruxelles, 15 martie 1936; (Emile Vuillermoz ?), 
Avant Oedipe à l'Opéra, in: Excelsior, Paris, 9 martie 1936; Au Théâtre de 
l'Opéra, in: Journal d'Anvers, 20 martie 1936; Larousse, Paris, aprilie 1936 ; Cor- 
respondance parisienne, in: Le Mousquetaire, Bruxelles, 20 martie 1936 ;, Estrenno 
el Edipo del compositor Jorge Enesco, in: La Nacion, Buenos Aires, 16 martie 
1936; A l'Opéra Oedipe, in: Paris-Soir, 12 martie 1936; A l'Opéra la reprise 
d'Oedipe, de Monsieur Georges Enesco, in : Paris-Soir, 15 iunie 1937 ; Les Premieres 
à Paris, in: La Province, Mons, 20 martie 1936; A Paris, in: La Réforme, Bru- 
xelles, 26 martie 1936; Neuer Oedipus in der Pariser Oper, in: Die Stunde, Viena, 
21 martie 1936. 

? J. Bruyr, Boschot, Klingsor, Bernard etc. 
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O selectie a textelor, care merg de la simpla informatie la comen- 
tariul critic extins, se poate opri la citeva exemple ce se cuvin consem- 
nate. Astfel, nu foarte bogatá in idei, dar notabilá, pentru cá vine de la 
un compatriot, este cronica lui Léon Algazi }. Acesta isi exprimá prefe- 
rinta pentru actul al IV-lea pe care-l considera egal cu ,tot ce e mai 
emotionant in muzica“ si remarcá, asemeni si altor critici, cá „deși scrii- 
tura este de o mare subtilitate, ea tinde cátre simplitate. De cele mai 
multe ori reuseste, mai cu seamá in acel act IV pe care nu te mai saturi 
ascultîndu-l si in care Enescu se arată egalul celor mai mari [...] In ce 
má priveste, cunosc putine pagini mai seducátoare prin adevár omenesc 
decit despărţirea lui Oedip de Antigona“. Se declară însă nemulțumit de 
soluţia regizorală în scena Sfinxului. 

Comprehensivă si ancorată în realitatea muzicală este cronica lui 
Robert Bernard ^, „Operă bogată în substanță muzicală, de o tehnică 
foarte personală și sigură, abundă de pagini admirabile si de o emoție 
profundă ; partitura lui Oedip este intens dramatică desi tragismul său 
nu este citusi de putin conventional si este lipsit de patos emfatic, auto- 
rul repudiind toate mijloacele arbitrare si exterioare“. Si Bernard con- 
tinuá cu o observaţie ascuţită : „Enescu a pátruns adevárata naturá a 
tragicului grec care este, in ultimá analiză, esențialmente interior [...] 
Gustul, másura, pudoarea, tactul dovedite de Enescu nu saracese cu 
nimic puterea de convingere a discursului sáu si ii conferá acea frumu- 
Sete calmá si concentratá care rezistá prejudiciilor timpului si asigurá 
durata unei opere, care s-ar putea sá fie o capodopera‘‘. 

Gilbert Davel 5 observă relaţia profundă dintre text si muzică „pînă 
intr-atit încît pare că muzicianul este dotat cu un simt literar profund“. 

Maurice Bex — care asistase la repetiţii — scria încă înainte de 
premieră, cu oarecare exces de literaturizare dar cu o justă intuiţie, sub- 
liniind luminozitatea mediteraneană a muzicii : „Partitura lui Enescu 
nu are pretenția să pară arhaică, ea împrumută din spiritul Orientului 
tot ceea ce din Indii pină în Spania [...] păstrează o comunitate de ca- 
racter* 16, 

Asa cum. spuneam, ecourile au depásit cu mult granitele Frantei, 
ajungînd pînă in America de sud; dintre aceste corespondente, unele 
dezvoltate, zm ales două fragmente mai dense din cronicile apărute la 
Viena si Praga. Ambele texte: denotă o certă profesionalitate si o inte- 
legere aprofundată a muzicii” enesciene. Ziarul vienez !7 vorbește despre 
„modernitatea muzicii enesciene, în cea mai frumoasă acceptiune a ter- 
menului“, despre „densitatea“ ei, despre „clasicitatea declamatiei* (fără 
a, preciza ce înţelege prin această afirmație), exprimind însă o uşoară 
nemulțumire pentru ,supradimensionarea acţiunii dramatice“. Mai dez- 
voltată este cronica pragheză 5; entuziastă, ea porneşte de la ideea că 


7 L. Algazi, Le Théâtre, in: L'Univers israélite, Paris. 1 mai 1936. 
1 Robert. Bernard, Oedipe de Georges Enesco á L'Opéra, in: Savez-vous ?, 
Paris, 28 martie 1936. 
15 Gilbert Davel, Les Thedtres, in : Notre Temps, Paris. 22 martie 1936; p: 27. 
1 Maurice Bex, Avant ia premiere d'Oedipe, in : L'Intransigeant, Paris, 25 
februarie 1936. 
! Neuer Oedipus in der Pariser Oper, in : Die Stunde, Viena, 21 martie 1936. 
8 J. Stavnik, în : Prager Presse, 26 martie 1936. 
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ne aflám in fata unei opere ,,cu desávirsire originalá, cam asprá, foarte 
elaborată ca stil [...] Muzica subliniază fiecare cuvînt, fiecare nuanţă, 
fiecare gînd. Orchestratia este plină de amănunte interesante, cunoscute 
fiind știința, bogăţia de idei şi măiestria de orchestrator ale compozito- 
rului [..] Este vorba de o operă de valoare indiscutabilá, una dintre cele 
mai interesante și remarcabile opere moderne, auzite în ultimii ani la 
Paris“. Scena încoronării, tabloul Tebei si finalul i se par cronicarului 
„a aparţine marilor realizări muzicale ale timpului nostru. Singura 
obiectie este adusă libretului, căci — spune malitios cronicarul — „nu-l 
modifici nepedepsit pe Sofocle“. Conclu se impune de la sine, deoarece 
„unei opere atit de valoroase i se cuvine un loc în repertoriul scenelor 
moderne de operă“. 

Dar destinul scenic al Oedip-ului enescian a fost, altul decît cel 
prezis si meritat, De pe scena Operei Mari din Paris a fost scos după 
doar 11 reprezentații ; motive de politica repertorialá, de ordin financiar 
probabil, şi incomprehensiunea publicului au făcut ca, spre amărăciunea 
compozitorului, opera să nu-și poată duce viata firească la luminile 
rampei. Nici în tara, șansele nu au fost mai mari; la scurt timp după 
succesul parizian se zvoni că Opera Română din București ar vrea să 
pună în scenă Oedip, dar bunele intenţii nu s-au tradus în fapte. Enescu 
credea in opera sa si nădăjduia să o vadă si pe o scenă românească. O 
nuanţă de enervare si deceptie străbate din răspunsul dat unui ziarist 
la sfîrșitul aceluiaşi an, cînd începuse să fie evident că totul se mărginise 
la vorbe. Conștient de eforturile neobisnuite cerute de lucrare, Enescu 
este dispus să facă unele concesii din punctul de vedere al fastului 
montării : „Dacă vor, sigur că se poate monta. Cu personal mai redus, 
după spaţiul scenei — de exemplu, corul poate fi redus la 80 de persoane 
în loc de 400 — decorurile se pot simplifica. Depinde numai de bună- 
voință, căci celelalte elemente se pot găsi în personalul celor două 
Opere de stat“ 1” Ideea realizării Oedip-ului la Bucuresti se actualizează 
în timpul directoratului lui Tiberiu Brediceanu, în 1942, si de acest mo- 
ment se leagă alte patru scrisori din fondul cercetat (două scrisori oficiale 
şi două scrisori autografe ale lui George Enescu, LAS Enesco 21 si 22). 
Dar războiul zădărniceşte bunele intenţii si Enescu nu va mai avea 
satisfacția să vadă vreodată Oedip pe scenă. Adevărata ascensiune a 
capodoperei enesciene în conștiința lumii va începe abia la 22 de ani 
după premieră, cînd publicul românesc va avea bucuria să o poată vedea 
pe scena Operei Române din București sub conducerea lui Constantin 
Silvestri, ca moment culminant al Primului Festival Internaţional 
„George Enescu“ (1958). De aici, ea a parcurs un periplu glorios, chiar 
dacă lent, pe cîteva mari scene ale lumii, asteptind, ca si eroul ei, cu 
demnă tristeţe, recunoașterea generală a locului care i se cuvine în pan- 
teonul marilor valori ale omenirii. : 


* 


Revenind la fondul de scrisori de care ne ocupám, trebuie sá sub- 
liniem cá ele nu contin numai repere factologice, ci sint totodatä docu- 
mente de viatá, elocvente prin felul in care reflectá nuantat si complex 


1 N L'Lazár, De vorbă cu George Enescu, in : Neamul românesc, București, 
3, nr. 281, 24 dec. 1936. 
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pérsonalitatea celui ce le-a scris. Izbitoare este delicatetea, grija de a 
nu agresa, urbanitatea extremä a tonului. Chiar deferenta, care ar putea 
párea excesivá, a formulelor de politete, ca de exemplu „sentimentele 
mele de gratitudine si de devotament admirativ“, isi capătă adevăratul 
înțeles dacă ne gindim că se adresau unui om în vîrstă de peste 75 de ani, 
sau dacă le comparăm cu respectul si curtoazia cu care se exprimă, 
Enescu referitor la cei mai umili colaboratori (copistul, personalul de 
scenă etc). Este o bunácuviintá adincá, firească, venită din vechi tra- 
ditii románesti, nu din atitudini conjuncturale. 

In acelasi spirit de bunávointá, de márinimoasá dáruire, se inscriu 
si cele douá scrisori care nu au directá legáturá cu tema grupajului de 
mai sus, dar se gásesc in acelasi fond de arhivá : una, cea din 1900, este 
adresatá unui admirator necunoscut nouä si räspunde unei cereri de 
autograf ; a doua, din 1936 (LAS Enesco 8) este adresată tot lui Jacques 
Rouché si este animatä de acea caldá generozitate care defineste nenu- 
márate scrisori de recomandare oferite de Enescu de-a lungul vietii 
oricui ii solicita sprijinul. 

Prin multitudinea de sugestii psihologice, de detalii biografice, acest 
lot de documente intregeste portretul, de altfel mereu perfectibil, al per- 
sonalitätii atit de complexe a lui George Enescu, contribuind in acelasi 
timp la conturarea destinului scenic al capodoperei enesciene, Oedip. 

Dám mai jos in original textul integral al scrisorilor, in ordinea 
lor cronologică (cu excepția ultimelor două scrisori comentate, introduse 
là sfirsitul grupajului), intercalind scrisorile lui Enescu cu cele ale altor 
corespondenţi, deoarece am considerat mai potrivit să deruläm firul 
logic al episoade'or decit să respectám întocmai cota lor de arhivă. 


ANEXE 


(Paris — 26 rue de Clichy) LAS Enesco 10 
Ce 26 décembre 1930 


Cher Monsieur 

C'est en Roumanie que votre si aimable mot m'a rejoint. Merci 
de tout coeur de bien vouloir demander des nouvelles de mon Oedipe, 
ce qui est un honneur pour moi. Aujourd'hui je puis répondre avec 
plus de précision à la question que vous voulez bien me poser : j'espère 
avo'r terminé, si tout va bien, ma partition en Février. Mais il y a les 
copies, et surtout la réduction! Et je n'ai pas le temps de la faire! 
Puis-je vous prier de m'indiquer quelqu'un pour cela, auquel je saurai 
témoigner ma gratitude pour ce travail ingrat ? 
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Excusez-moi de vous importuner avec cela, et veuillez me per- 
mettre, lors de mon retour à Paris dans la seconde quinzaine de Janvier, 
de venir me présenter chez vous. 

En attendant, croyez bien, cher Monsieur, à mes sentiments les 
plus reconnaissants et distingués. 


Georges Enesco 


[Scrisoare pneumaticá adresatá] LAS Enesco 11 
Monsieur Rouché Paris, 26 Rue de Clichy 
Directeur de l'Académie Nationale Ce 29 mai 1931 
de Musique et de Danse 

Paris 


Cher Monsieur 

Ce soir ayant le dernier concert de ma derniére tournée, je me 
permettrai demain dans la matinée à 11 heures, de passer à l'Opéra, avec 
l'espoir de pouvoir vous causer quelques minutes au sujet d'Oedipe, 
ainsi que vous avez eu la grande amabilité de me le demander... Ou, si 
vous ne pouvez me recevoir demain, y avoir un rendez-vous pour la 
Semaine prochaine. 

Croyez bien, cher Monsieur, à mes sentiments trés reconnaissants. 


Georges Enesco 


Chez Mr. A. H. Cohen — 51 str. Brezoianu LAS Enesco 12 
Bucarest Ce 7 avril 1934 
(Paris, 26 Rue de Clichy) 


Cher Monsieur, 

Dans une lettre récente, Monsieur Bénac? me dit avoir. eu le plaisir 
de vous voir, et me communique votre si aimable désir d’avoir, au plus 
tôt une partition de mon Oedipe. Il y a plusieurs semaines que j'en. ai 
donné les dernières épreuves, avec très peu de corrections, et la mention 
qu'après leur révision le tout serait bon à tirer. En plus, j'ai écrit à 
Monsieur Bellanger, de la maison Salabert, de vous faire parvenir la par- 
tition le plus vite possible. Par ce même courrier je récris à Monsieur 
Bellanger, avec prière de hâter sérieusement la chose. 

Et maintenant, m'est-il permis d'exprimer deux désirs? L'un, c'est 
"que le rôle d'Oedipe soit confié à Monsieur Pernet, qui me semble avoir 
la voiz, la diction, le jeu de scene et la plastique adéquats. 


2% André Bénac, prieten intim cu George Enescu; în casa lui i s-a inminat 
lui Enescu, din partea statului francez, Legiunea de onoare dupá premiera- lui 
Oedip. 
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L'autre c'est que l'étude de l'oeuvre soit remise entre les mains de 
Monsieur Lauth, qui a fait la réduction de piano de l'ouvrage en ques- 
tion. Je m'excuse de venir avec ces deux demandes, dont je suis sûr vous 
ne me tiendrez pas rigueur. 

Pour la mise en scéne, ne pensez-vous pas que la scéne tournante 
ferait bien au dernier tableau? En général, ne croyez-vous pas qu’elle 
devrait étre d'une grande simplicité, sans cependant oublier totalement 
celle d'Oedipe Roi aux Francais du temps de Mounet-Sully ? 

d Pardonnez-moi de me permettre ces quelques suggestions, vis-à-vis 
d'un maítre tel que vous. Les auteurs ont de ces audaces! En vous re- 
merciant encore pour votre bienveillance, je vous prie d'agréer ici, cher 
Monsieur, mon admiration et mes sentiments de haute considération 


Georges Enesco 


Chez Mr. A. H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 13 


Bucarest Ce 25 avril 1934 
(Paris, 26 Rue de Clichy) 


Cher Monsieur, 

Je vous remercie de tout coeur pour votre si prompte et si aimable 
réponse. J'ai de suite télégraphié à mon ami et collaborateur Edmond 
Fleg (1 Quai aux Fleurs, Paris) pour le prier de vous remettre de suite 
le livret d'Qedipe. Il est, à 2 ou 3 phrases près, conforme à la partition. 
J'y ai ajouté un gros éclair avec un violent et long coup de tonnerre au 
24 tableau du 24 acte, au moment où Oedipe s'apprête à retourner à 
Corinthe, entre les phrases : «Oui, je puis retourner...» ...éclair... tonnerre 
long..., puis : «Mais, si c'était un piege du Dieu ?». 

Et aussi, tout à la fin du 4°™¢ et dernier acte, de suite après que la 
lumière éblouissante s'est éteinte et que les Euménides ont chanté: 
«Heureux celui dont l'àme est pure : la paix sur lui», pendant que Thésée 
est prosterné immobile à genoux jusqu'à la fin, durant environ 50 secon- 
des de musique, d'abord les cimes des arbres s'éclairent des rayons pour- 
prés du soleil couchant, puis les feuilles se mettent à se mouvoir douce- 
ment à la brise du soir, et, pendant d'autres environ 25 secondes de 
musique, le rideau tombe lentement et touche le plancher sur un coup 
de tam tam. 

Pour ce qui est des changements de décor entre les trois tableaux 
du 24 acte, il y a 3 minutes de musique entre le 1" et le 24 tableau (ad. 

‘lib, quelques secondes de plus), et 21/4 minutes entre le 24 et le 3° tableau 
(aussi prolongeables de quelques secondes de plus). Le probléme ne sera 
pas ardu, vu que le décor du 1*" tableau peut étre tout sur le devant de 
la scène, le 24 un peu en retrait, avec le rocher du berger cachant les 
remparts. du 3° tableau, et par une brèche entre le dit rocher et un 
cóteau du cóté opposé le simulacre de la lutte parricide, avec les bustes 


116 


des quatre hommes, le haut d'un char et des tétes de chevaux empaillés 
ou en carton. Je me permets aussi de suggérer [pour] le 3° tableau du 2? 
acte avec le mur du rempart coupé sur le devant (on appelle ca, je crois, 
pan coupé ?...) de facon qu'on voie de la salle et l'intérieur et l'extérieur 
des remparts, pour bien suivre auditivement et visuellement les mouve- 
ments de tout le monde. 

Pour la durée de l'ouvrage : 1% et 4% acte un peu moins de 25 min. 
chaque, je crois. Les 3* et. 2* environ 45 min. chaque. Le tout : 21/4—21/; h. 

Reste le décor final avec la scène tournante : il y a un peu moins 
de 3 minutes de musique entre le moment ott le décor commence à chan- 
ger et le moment où l'on découvre. la grotte et où il s'arrête; je dois 
aussi ajouter que les dernières 30 secondes de musique avant la lumière 
de la grotte, sont pour:un décor de rochers et, si» possible, de.simülacres 
de cascades. 

J'espére d'ailleurs que d'ici peu la maison Salabert vous fera parve- 
nir la partition, retardée par la révision finale de Mr. Lauth, qui me dit 
avoir été trés occupé. Pardon de tout ceci, cher Monsieur, et encore in- 
finiment merci. Veuillez croire toujours, je vous prie, à mes sentiments 
d'admiration et de haute considération. 


Georges Enesco 


Quai aux Fleurs 1 27 avril 
tél. Odéon 55—71 


Mon cher Directeur, 

Puisque vous avez bien voulu me parler de la distribution d'Oedipe, 
je vais m'informer de.la tessiture exacte des différents: rôles, et dés que 
je la connaîtrai, je me ferai un plaisir de vous demander un. rendez-vous. 
Veuillez croire, mon cher. Directeur, à mes sentiments ‘très cordiaux 


Edmond. Fleg 


Théâtre National de l'Opéra 10 sept. 1934 


Monsieur, 

Je vous serais trés obligé de bien vouloir me faire savoir à quelle 
date vous pensez pouvoir livrer le matériel d'orchestre, partition et par- 
ties complètes de l'Oedipe de M. Enesco. 

Veuillez agréer, Monsieur, mes sentiments distingués 
l'Administrateur 
M. Dubois, copiste, 86, Bd. Rochechouart, Paris 
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H. Dubois 11 sept. 1934 
86, Boulevard .Rochechouart 

Paris, 18° arond. 

tel. Nord 52-40 


Monsieur 

La Partition d'Oedipe d'Enesco est terminée et le matériel d'or- 
chestre est complet pour les 3 premiers actes; il ne reste plus que quel- 
ques doublures du 4* acte à terminer. C'est Madame Jakob (41 rue 
Lepic, 18°) qui fait cette copie (musique et matériel). Ce qui est fait 
est chez Monsieur Enesco et je táche actuellement de joindre la per- 
sonne qui a la clef. 

Ces partitions et le matériel sont en cahiers, mais non reliés. Faut-il 
le faire faire ou vous livrer en cet état ? Veuillez agréer Monsieur Vex- 
pression de mes meilleurs sentiments. 


Henri Dubois 


[Cu creion roşu, alt scris] 
Attendre qu'il soit terminé. 


Le Vieux Moulin 25 sept. 1934 
Beauvallon 
Par Ste Maxime (Var) 


Monsieur le Directeur 

J'adresse, par ce méme courrier à Georges Enesco, 26 rue de 
Clichy à Paris, une copie de votre si intéressante lettre, qui le suivra 
certainement où il se trouve, ce que j'ignore avec précision. Je n'ai pas 
sous la main le contrat dont il s'agit et je ne m'en rappelle pas suffisam- 
ment les termes pour vous renseigner suffisamment. En tout cas, je ne 
saurais trop: vous remercier d'avoir bien voulu attirer, si amicalement, 
notre attention sur ces questions délicates. Veuillez agréer, Monsieur le 
Directeur, l'expression de mes sentiments distingués. 


Edmond Fleg 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 14 
Bucarest Ce 27 7bre21 1934 
(Paris — 26 Rue de Clichy) 


Cher Monsieur, 

D'avance je m'excuse de la longueur de cette lettre, dont la lec- 
ture va prendre de votre temps si précieux. Pour y remédier un peu 
je vous demande la, permission d'employer un style des plus concis. 


?! Enescu obisnuia sá noteze lunile anului in limba francezá, dupá un sistem 
mai vechi, conform consonantei lor si nu a numărului de ordine al lunii respective. 
Astfel, pentru septembrie scrie 7bre, pentru octombrie 8bre, pentru noiembrie 9bre, 
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Mon ami Fleg me communique la lettre que vous lui avez écrite. 
Le contrat entre Msieurs Salabert, Fleg et moi est comme tous les 
autres, et il n’a pas été dénoncé. J'ai seulement pris sur moi de moc- 
cuper des copies, vu ma méticulosité (copiste Mme Jakob, 41 rue Lepic, 
Paris) et de prende un correcteur (Mr. Dubois, copiste, 86 Bd Roche- 
chouart, Paris). La copie de la partition est terminée. Tout le matériel 
est prét, sauf encore des doublures que Mme Jakob doit livrer cet 
automne. Je n'ai pas voulu qu'on grave ou polycopie mon oeuvre avant 
de l'avoir entendue, par conscience. Il va de soi que le matériel appar- 
tinendra à l'Opéra de Paris. Je me charge d'en parler à Mr. Salabert 
sur place. 

Deux faveurs que je viens vous demander de m'accorder: C'est 
lorsque.le moment sera venu, de pouvoir prendre des photographies de 
ce matériel qui sera bien au point, pour éviter de nouveaux tracas de 
corrections ; et c'est d'obtenir de mes camarades de l'orchestre, qui me 
connaissent bien et qui ne refuseront pas ça, de ne pas maculer ni sur- 
charger de coups de crayon ce matériel, em vue de la photographie... ! 
d'autant plus que tout est au point: divisions, nuances, coups d'archet, 
doigtés etc. 

Et une autre prière, très discrète : puis-je vous prier de m'accorder 
Gaubert. J'ai unei infinie et plus que légitime admiration pour le maître 
Ruh!mann 2. Mais pour Gaubert il se mêle à mon admiration une question 
sentimentale, vu notre camaraderie qui date d'une quarantaine d'années 
et le nombre de fois que nous avons collaboré ensemble 9 J'espère ne 
pas étre outrecuidant en demandant ceci. 


Pour la remise du matériel, puis-je vous prier aussi de faire bon 
accueil un de ces jours à mon correcteur Mr. Dubois, qui est un musicien 
sur lequel je puis absolument compter ? 

Puis-je encore vous prier de me faire savoir, par l'un de vos se- 
crétaires, les noms de messieurs le chef des choeurs et le metteur en 
scène, pour que je donne quelques aperçus pour le travail préparatoire ? 

Mon ami Mr. Lauth a déja toutes les indications pour les solistes. 
À ce propos, je vous remercie tant de m'avoir accordé Mr. Pernet, ainsi 


que Mlle Laurence % qui, paraît-il, est remarquable. 


LÉ 
Franz Ruhlmann, şef de orchestră belgian (1868—1948). A dirijat în diverse 
teatre franceze din provincie si la Paris, la Opera Mare și Opera Comică. 

2 Philippe Gaubert (1879—1941) dirijor si compozitor francez. Pianist con- 
certist, profesor de flaut la Conservatorul din Paris (1919), dirijor la Societatea 
de Concerte si la Opera Mare. Carieră internaţională ca șef de orchestră. Are si 
compoziţii de muzică simfonică, de cameră, de balet etc. Prima menţiune care 
o cunoaștem pînă în prezent despre colaborarea lui G. Enescu cu Gaubert datează 
din 1909, cînd Gaubert a interpretat într-un concert dedicat în întregime operei 
lui Enescu, la Paris, Cantabile şi presto pentru flaut și pian. 

*4 Marjorie Lawrence n-a intrat, de fapt, în spectacol. Rolul Meropei a fost 
interpretat de cíntáreata Almona. Enescu face aceeaşi confuzie si în Amintirile 
sale (B. Gavoty, Op. cit., p. 92). În programul de sală, în cronicile spectacolului 
şi în reductia pentru pian figurează Almona si nu Lawrence. 
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Je termine provisoirement en vous disant encore toute ma recon- 
naissance et en vous priant de me faire communiquer toutes nouvelles à 
l'adresse qui est en téte de la lettre. 

Avec mes sentiments d'admiration et de haute considération. 


Georges Enesco 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 15 
Bucarest Ce 4 9"re 1934 
(Paris — 26 Rue de Clichy) ‘ 


Cher Monsieur 

Je ne pourrai malheureusement venir à Paris avant le moment du 
jour de Van. S'il y avait urgence de renseignements, je vous supplie de 
me les faire demander par Pun de vos secrétaires, et jy répondrai 
aussitôt. Pour la partie musicale, je m'en remets, en attendant, totale- 
ment à mes collègues Gaubert et Lauth. Pour: la mise em scène, que 
puis-je réver de mieux que votre haute compétence ? 

J'ai la terreur que l'on me demande des coupures. Sincérement, 
je ne vois pas où sans toucher au sujet, mais enfin, s'il fallait en passer 
par la, je mets toute ma confiance dans Gaubert, admirable musicien. 
Pour la distribution, il y a: 

Sopranos dramatiques 

La Sphinge, Jocaste, Antigone, Mérope 

Ténors 

Laios, le Berger, Thésée 

Basses et Basses chantantes 

Oedipe, Créon, Thirésias, le Veilleur 

Puis 6 Thébains et 2 Thébaines, pris dans les choeurs. 

Tous. le matériel d'orchestre doit être livré maintenant, et le ser- 
vice des partitions p? et chant fait par la maison Salabert. 

Pardonnez-moi si les circonstances me retiennent encore quelques 
semaines ici, je ferai faire (sic) l'impossible pour faire donner suite à 
toute demande de votre part, en mon absence. 

Veuillez croire, en attendant, je vous prie, cher Monsieur, é mes 
sentiments profondément reconnaissants et admiratifs. 


i M 
Georges Enesco 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 16 
Bucarest Ce 8 gore 1934 
(Paris — 26 Rue de Clichy) 


Cher Monsieur, 

Pardonnez-moi de venir ravir encore de vos instants si précieux. 
Dans ma dernière lettre je crois avoir omis le nom de Phorbas parmi les 
Basses chantantes. 
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Comme tous les rôles, en dehors de celui d'Oedipe, sont courts, 
je me permets de suggérer que deux róles soient tenus. par le méme . 
interprete : Mérope et Jocaste (mezzo avec le timbre de la maturité), ou 
bien Mérope (róle infime), et Antigone voix plus juvénile, n'ayant qu'une 
seule fois a donner le si d'en haut, dans un cri, et une fois le la. Puis: 
Laios et Thésée, ténor à la voix douce. Enfin: Phorbas et le Veilleur, 
voix genre Mr. Huberdeau, quant à Thirésias il faudrait le garder à 
part avec une voix grave et puissante, genre Mr. Gresse. Pour ce qui 
est de Créon, puis-je suggérer une basse chantante, sans trop grande 
puissance, mais au timbre incisif ? 

Je suis confus du mal que je vous donne, cher Monsieur, et vous 
prie de croire à tous mes sentiments d'admiration et de reconnaissance. 


Georges Enesco 


P.S. La caractéristique du Berger (ténor) est une certaine allure hésitante 
et apeurée, sans nécessiter aucun volume de voix. 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 17 
(26 rue de Clichy — Paris) Ce 25 bre 1934 


Cher Monsieur, 

Merci pour toute votre bonté. Je compte étre à Paris aux environs 
du jour de l'an, et me permettrai, dés mon arrivée, d'aller vous présenter 
mes devoirs et prendre vos instructions. 

En attendant, tout le matériel d'orchestre d'Oedipe est chez le 
relieur; qui doit livrer le tout le 30 9*re, C'est mon correcteur, Mr. 
Dubois, copiste, 86 Bd. Rochechouart, Paris, qui em aura la charge et 
qui doit livrer le dit matériel à Monsieur le Bibliothécaire de l'Opera, 
aussitót que celui-ci lui fera signe. 

J'avais oublié dans mes précédentes lettres, de parler du rôle du 
grand Prêtre, aussi une basse chantante, onctueuse. IL a encore pas mal 
à chanter au 1° acte, et seulement quelques mesures au 3*... une 40ne 
d'années aprés! Comme d'ailleurs pour Jocaste et le Berger, sauf pour 
Thirésias qui ne change pas, ayant vécu 3 àges d'homme. 

Croyez bien ici, je vous prie, à mes sentiments les plus reconnais- 
sants et ad miratifs. 


Georges Enesco 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 18 
Bucarest Ce 26 mai 1935 
(Paris — 26 Rue de Clichy) 


Cher Monsieur 

Votre aimable lettre m'a infiniment touché. Merci de tout coeur 
de bien vouloir continuer à penser à mon oeuvre, et pardon de tout le 
mal qu'elle va vous donner, ainsi qu'à vos éminents collaborateurs. 
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Veuillez trouver ici, je vous prie, l'expression de mes sentiments 
de gratitude et de dévouement admiratif. 


Georges Enesco 


P.S. Il va de soi que j'accours au premier signe que vous voudrez bien 
me faire. 


Paris — 26 Rue de Clichy LAS Enesco 19 
Ce 20 mars 1936 


Cher Monsieur 

Au sortir d'une période qui m'a causé un peu de vertige, je vou- 
drais remercier tout le personnel de l'Opéra pour l'admirable et telle- 
ment sympathique concours qu’il aura apporté à l’éxécution de mon 
ouvrage. 

Je vous ai déjà à maintes reprises exprimé personnellement ma 
vive gratitude; j'ai félicité et remercié mes interprètes et aussi — par 
l'entremise de messieurs Gaubert et Siohan — l'orchestre et les choeurs. 
Mais pour le reste du personnel, qui a été si dévoué, si plein de pré- 
venance ? 

Jose m'adresser à vous, afin que vous veuillez bien m'indiquer 
comment m'y prendre. 

Je ne veux pas vous importuner en vous redisant tout ce que, à 
travers moi, vous avez fait pour mon pays; on y prononcera, dans 
l'avenir, le nom de Jacques Rouché avec respect et émotion. 

Veuillez agréer, cher Monsieur, l'expression de ma trés haute consi- 
dération. 


Georges Enesco 


Paris — 26 Rue de Clichy LAS Enesco 20 
Ce 30 mars 1936 


Je ne sais trop comment vous exprimer ma reconnaissance, cher 
Monsieur, vous m'avez comblé, et, comme je vous le disais, à de certains 
moments je me demande en quoi jai mérité tant de bonté. Et je ne 
puis que réitérer l'expression de ma gratitude émue et profonde en vous 
priant de croire toujours à mes sentiments de haute considération. 


Georges Enesco 


Puis-je vous prier de bien vouloir transmettre mes respectueux 
hommages à Madame Rouché ? Merci 
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[Telegramá de la Strasbourg] 27 aprilie 1936 


Avec votre permission ai autorisé prendre photos. Copie parties 
Oedipe Monsieur Bellanger chez Salabert. Formellement promis remettre 
tout matériel complet pour chaque représentation. Ecris encore rappeler 
engagement. Gratitude. Enesco chez Pautrier ?5, 


2, Quai St. Nicolas, Strasbourg. 


Bucarest Ce 25 janvier 1937 


Monsieur le directeur général 

50 Roumains, professeurs, ingénieurs, avocats et artistes feront une 
grande excursion en France et seront à Paris le 17, 18, 19, 20 et 21 
Février 2, 

Au nom de tous je vous prie beaucoup et j'espére que vous nous 
ferez cette grande faveur, de bien vouloir faire représenter Oedipe de 
Georges Enesco pour que les Roumains puissent entendre l'oeuvre de 
leur génie national. 

Je vous remercie infiniment et vous prie de croire à l'expression 
de mes sentiments les meilleurs. 


Ingénieur C. Dimitresco 


Opera Románá din Bucuresti Bucuresti, 21 dec. 1942 
Monsieur le Directeur de l'Opéra Nr. 4146 
Paris 


Trés honoré Monsieur 

Ayant l'intention d'ouvrir la future saison de l'Opéra royal de 
Bucarest avec l'opéra Oedipe de M. Georges Enesco, et comme nous 
avons à cet effet besoin du matériel d'orchestre de cette oeuvre, nous 
vous prions de bien vouloir mettre à la disposition des Editeurs la par- 
tition d'orchestre qui se trouve en votre possession, afin de nous en 
faire une reproduction photographique, d’après laquelle nous ferons en- 
suite la copie des parties d'orchestre. 

Nous nous permettons de joindre à ces lignes une lettre de M. 
Georges Enesco, qui vous est adressée. 

En vous remerciant d'avance de votre amabilité, veuillez agréer, 
Monsieur le Directeur, l'expression de notre considération très distinguée. 


Le Directeur 
Dr. Tiberius Brediceanu 


% In registrul de spectacole al Operei, nu figurează Oedip în februarie 1937. 
% Doctorul Pautrier, oftalmolog cunoscut, prieten cu Enescu. 
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Bucarest — 9 Strada Alex. Lahovari LAS Enesco 21 
Ce 20 décembre 1942 


Monsieur le Directeur 

Je viens de prier la Direction de l'Opéra de Paris de bien vouloir 
permettre à un photographe appointé par le gouvernement roumain de 
photographier intégralement la partition: d'orchestre de mon opera 
Oedipe, laquelle se trouve étre la propriété de l'Opéra de Paris. 

IL est justice de monter Oedipe à Bucarest, et l'on emploiera la 
photographie pour em tirer un nouveau matériel d'orchestre, étant. donné 
quil n'y a qu'un seul matériel existant à l'heure qu'il est, et c’est celui 
de l'Opéra de Paris, et qui ne doit pas bouger de là ou il se trouve; 

En vous remerciant à l'avance, je vous prie de croire, Monsieur 
le Directeur, a mes sentiments de haute considération. 


Georges Enesco 


Il va de soi que l'on obéira en tout aux instructions que vous don- 
nerez pour la sauvegarde de la partition. 
Monsieur le Directeur de l'Opéra 


Paris au xi dsl 
Consulat général de Roumanie Paris, le 10 fevrier 1943 
à Paris 


Gh. (?) 17 rue Brémontier, 

Tél Carnot 07.60 

No. 349 

à rappeler dans la réponse Zannetes (?) 


Monsieur le Directeur 

J'ai l'honneur de vous faire parvenir ci-joint, la lettre No. 4146 
du 21 Décembre 1942 de l'Opéra Roumain de Bucarest, ainsi qu'une 
lettre qui vous est adressée personnellement par le Maître Georges 
Enesco, auteur d'Oedipe. 

Je vous serais trés obligé de vouloir bien en prendre connaissance 
et me mettre en mesure de pouvoir donner une réponse aussitôt que 
possible. 1 

Veuillez agréer, Monsieur le Directeur, avec mes remerciements 
anticipés, les assurances de ma considération tres distinguée. 


Le consul général de Roumanie 
A Em. Pavelesco 
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9 Strada Alexandrü Lahovari '' joue siso “LAS Enesco, 22 
Bucarest Ce 31 Juillet 1943 


(ou bien: Hôtel Majestic — Bucarest) 

Monsieur le Directeur, 

Je me permets de vous prier de faire bon accueil aussi à Monsieur 
Dorin Iosof, Directeur administratif de l'Opéra de Bucarest, venu à Paris 
avec le méme but de polycopier la partition de mon Oedipe, et je viens 
auprès de vous avec la méme requéte, c'est-à-dire de lui permettre de 
faire photographier ma partition sur place, afin qu'on puisse monter 
l'oeuvre à Bucarest aussi. 

En vous redisant toute ma gratitude je viens vous assurer, mon- 
sieur le Directeur, de mes sentiments de haute et admirative consi- 
dération. 


Georges Enesco 


Monsieur le Directeur de l'Opéra 
Paris 


16, Rue de Bruxelles, Paris. Le 9 Juillet 1900 


Monsieur 


Voici le petit autographe demandé; quant à la photographie, je 
n'en ai malheureusement pas de récente et la dernière me ressemble 
fort peu. 


Recevez, Monsieur, mes salutations trés empressées 


Georges Enesco 


Chez Mr. A.H. Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS Enesco 8 
Bucarest Le 7 8bre 1936 


Cher Monsieur, 

Permettez-moi de vous dire combien heureux je serais de voir 
Monsieur Siohan monter au pupitre de chef d'orchestre à l'Opéra Co- 
mique Y. C'est un trés remarquable musicien, et au cours de ses con- 
certs il a donné d'éclatantes preuves de son savoir-faire, aux prises qu’il 


RA | Robert Siohan, dirijor, compozitor. A fost conducátorul unei societáti de 
concerte care îi purta numele (1929—1936) ; maestru de cor la Operă (1932—1948) ; 
profesor la Conservatorul din Paris incepind din 1948. Recomandarea lui Enescu 
pare sá nu fi fost finalizatá, cáci Siohan n-a functionat niciodatá la Opera Comicá. 
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était avec tant d'oeuvres nouvelles et combien difficiles. En plus, son 
expérience chorale fait que la scène et les coulisses n'ont plus de secrets 
pour lui. 

Veuillez pardonner mon intervention, Cher Monsieur, et toujours 
croire à mes sentiments de grande et admirative reconnaissance. 


Georges Enesco 


Puis-je vous prier aussi de vouloir transmettre à Madame Rouché, 
mes trés respectueux hommages ? Merci. 


DORIN CONSTANTIN IOSOF 


Fotocopierea şi aducerea în fară 
a partiturii operei „Oedip“ 
de George Enescu 


R ecenta descoperire — la Opera Mare din Paris — a citorva 
scrisori ale maestrului George Enescu aduce in actualitate un moment 
din istoria reprezentării operei „Oedip“ pe scena Operei Romane din 
București. 

Deoarece este vorba de opera capitală și preferată a maestrului, 
s-a considerat oportun ca acţiunea care s-a finalizat cu aducerea in tara 
a partiturii să fie făcută cunoscută. În acest scop, fiind direct implicat 
în acest episod mai puţin cunoscut chiar la timpul său, am socotit necesar 
să relatez în paginile ce urmează. 

Reprezentarea operei „Oedip“ preocupase — în anumite perioade 
— conducerile Operei Române din București, fapt pe care l-am aflat 
după numirea mea (în anul 1938) ca director administrativ. Măsuri mai 
hotárite, în acest scop, nu au fost însă intreprinse, poate si din cauza 
prea deselor schimbări la conducerea instituţiei. 

Prima acţiune concretă a avut loc în martie 1941 cînd, profitind 
de prezenţa în ţară a maestrului George Enescu, o delegaţie compusă din 
Mihail Jora, Emanoil Ciomac (ambii membri în Comitetul de direcţie al 
Operei si apropiaţi ai maestrului), împreună cu semnatarul acestor rin- 
duri (care, după demisia compozitorului Alexandru Zirra — în februarie 
1941 — am fost însărcinat cu conducerea Operei, la propunerea directo- 
rului general al teatrelor si operelor de atunci, Liviu Rebreanu), s-a 
prezentat maestrului pentru a discuta modalitatea aducerii în ţară a par- 
titurii operei Oedip, în vederea reprezentării ei pe scena Operei Române. 
Maestrul a fost mișcat de această iniţiativă, dar ne-a comunicat că dorește 
'a manuscrisul partiturii să rămină la Paris. 

Se punea astfel problema copierii sau fotografierii partiturii. A 
început atunci o perioadă — care s-a dovedit a fi de durată — in care 
atenţia şi speranţele se îndreptau spre Ministerul de Externe, căci, în 
timpul războiului călătoriile la Paris se făceau numai ca misiuni diplo- 
matice, Dintre cei care au avut asemenea misiuni, au fost propuse Minis- 
terului Culturii (directorului general L. Rebreanu care tinea legătura cu 
Ministerul de Externe) două—trei persoane, care nu au obţinut însă 
acordul maestrului Enescu. S-a preconizat atunci ca de lucrare să se 
ocupe Consulatul nostru de la Paris, in care scop a-avut loc un schimb 
‘de adrese între acesta si Ministerul de Externe, în cursul anului 1942. 
Desi pe consulul nostru de la Paris maestrul îl cunoștea, nici această 
soluție nu a fost acceptată, Enescu spunînd că, din cauza multiplelor 
obligaţii oficiale, consulul nu se va putea ocupa personal de lucrare, 
inéredintind-o „cine stie cărui funcţionar“. 
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Problema a trenat astfel aproape doi ani, ajungind noi sá conside- 
rám epuizate toate formulele si sá ne resemnám cu gîndul cá, într-un: 
viitor mai apropiat, sau mai îndepărtat, imprejurárile se vor schimba, 
iar actiunea va putea fi realizatà atunci. 

Pe neasteptate insá maestrul face personal o propunere. Astfel, la 
una din audițiile ce au avut loc — in primăvara anului 1943 — în vila 
sa de la Sinaia (,,Luminis“), la care erau prezenti — intre altii — Mihail 
Jora, Emanoil Ciomac, si Romeo Drăghici, discutindu-se iar despre 
Oedip, maestrul Enescu i-a cerut lui M. Jora sá mà intrebe dacá as 
accepta sá má ocup personal de toatá aceastá actiune, in caz afirmativ 
urmind sá solicite acordul si aprobarea conducerii ministerului. In peri- 
oada respectivä, o cälätorie la Paris comporta insá riscuri serioase, gárile 
si nodurile de cale feratá de pe traseul respectiv fiind supuse unui bom- 
bardament intens, Ezitarea mea initialá s-a dovedit intemeiatá, cáci in 
fiecare noapte petrecutá la Berlin a trebuit sá cobor in adápost din cauza 
unor bombardamente puternice, iar pe traseul piná la Paris trenul a fost 
oprit de cîteva ori din aceleași motive. (Escala la Berlin era obligatorie 
deoarece viza pentru Paris se putea obtine numai de la Ministerul de 
externe german). Ani tinut insá seama de dorinta maestrului, ca si de 
indemnul lui Liviu Rebreanu, acceptind propunerea. 

Conducerea ministerului (prof. Ion Petrovici) si-a dat acordul färä 
rezerve intervenind la Ministerul de Externe pentru obtinerea unui pasa- 
port. 

Curind, dupä inchiderea stagiunii din vara aceluiasi an, am plecat 
la Paris inarmat cu o scrisoare a maestrului cátre menajera sa (Mme. 
Gaillard), prin care o autoriza sä-mi punä la dispozitie partitura, pás- 
tratá intr-un sertar de metal la vilisoara sa din Bellevue (o micá locali- 
tate in apropierea Parisului), unde maestrul se retrăgea cînd lucra. Căci 
căsuţa, așezată pe o colină ce domină împrejurimile, are o perspectivă 
incintátoare (ca de altfel întreaga localitate, de unde și denumirea), bene- 
ficiind si de o linişte desávirsitá, condiții prielnice actului de creaţie. Si 
este foarte probabil că maestrul a considerat acest loc mai potrivit, mai 
Sigur pentru adăpostirea partiturii in timpul războiului, decît clădirea 
Operei Mari sau apartamentul său din Rue de Clichy. 

Maestrul mi-a recomandat si un fotograf (Jean Oliva, originar din 
țară și stabilit de multi ani la Paris), căruia i-am transmis rugămintea 
sa, de a se ocupa imediat de lucrare. Aceasta nu s-a putut realiza însă 
într-un timp prea scurt deoarece s-au ivit unele probleme (aproviziona- 
rea fotografului cu o cantitate mare de hirtie specială — obținută cu 
sprijinul Consulatului; dimensiunea redusă a laboratorului; reproduce- 
rea fotografiilor la dimensiunea partiturii originale ; tehnica de atunci, 
mai puţin avansată a reproducerilor fotografice). O dovadă în plus de 
grija pe care maestrul o avea pentru această lucrare, o constituie şi rugă- 


mintea sa de a păstra eu personal partitura — în timpul reproducerii 
acesteia — aducînd-o în fiecare dimineaţă la atelier si luînd-o seara la 
hotel. 


La sfirsitul verii anului 1943 partitura fotocopiată se găsea în po- 
sesia Operei Române, eveniment “comunicat, cu nestápinitá satisfacţie, 
de directorul de atunci al instituţiei Tiberiu Brediceanu, atît Comitetului 
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de directie, — care cu aceastá ocazie a aprobat formal reprezentarea 
operei Oedip — cit si maestrului Enescu. Acestuia i-a expus si acţiunile 
întreprinse de Operă în vederea începerii repetitiilor — în anul 1944. 
Se ajunsese astfel la un stadiu care ar fi permis reprezentarea lucrării 
într-un timp foarte scurt. Maestrul a fost impresionat de cele relatate 
de Tiberiu Brediceanu, multumind călduros acestuia pentru măsurile 
luate si — în general — pentru interesul arătat lucrării sale. 

Traducerea textului francez al lui Edmond Fleg, a fost încredinţată 
— la sugestia maestrului — lui Emanoil Ciomac, fiind revăzută personal 
de compozitor. În același timp, au fost luate măsurile necesare pentru 
transcrierea partiturii generale cu textul tradus pentru extragerea — 
într-un ritm alert — a știmelor pentru orchestră si cor, a reductiilor 
pentru piân, astfel ca în anul 1944 să poată începe repetițiile. 

Acum se putea întrevedea realizarea unui deziderat major al Ope- 
rei Române — reprezentarea operei Oedip — care constituia pentru insti- 
tutie nu numai un motiv de satisfacţie artistică, dar și o datorie patrio- 
ticá. 

Deoarece, in acea perioadá. maestrul Enescu se gásea in tará, a fost 
firesc ca el sá fie consultat în privinţa distribuţiei. Desi el nu a; vrut sá 
interviná in activitatea institutiei, a mentionat totusi cá lucrarea pre- 
zinta dificultăţi si că ar fi indicat — „dacă este posibil“ — ca Ionel 
Perlea (fatá de care avea o consideratie deosebitá) sá preia conducerea 
operei, iar Petre Stefánescu Goangá, rolul principal. 

Evenimentele din primávara si vara anului 1944 au avut consecinte 
si asupra Operei Române, care a trebuit sá-si intrerupá temporar activi- 
tatea, curmind si pregátirea premierei, care a avut loc abia dupá multi 
ani. (Cei care au contribuit — intr-o másurá importantá — la reusita 
spectacolului, dirijorul Constantin Silvestri, pe care maestrul il aprecia 
mult, era, in 1943, la inceputul carierii sale dirijorale, iar baritonul David 
Ohanesian, probabil in perioada de studii). 

Arátam la inceputul acestor rinduri cá, recent, au fost descoperite 
la Opera Mare din Paris, citeva scrisori ale maestrului Enescu, intre care 
unele care se referá la partitura operei Oedip. Astfel, in scrisoarea din 
20 decembrie 1942, maestrul cere asentimentul Operei din Paris ca par- 
titura lucrárii sale sá fie fotocopiata pentru a fi pusá la dispozitia Operei 
Románe din Bucuresti. În scrisoare nu se indicá persoana autorizatá sá 
o facá (la acea datá nu era precizatä). Printr-o altá scrisoare — din 31 
iulie 1943 — maestrul comunicá Operei din Paris numele semnatarului 
acestor rinduri, arátind cá sint persoana autorizatá sá se ocupe de lucrare. 

Aceste scrisori aduc unele lámuriri, dar dau nastere si la unele ne- 
dumeriri, Astfel reiese cá Opera din Paris nu detinea manuscrisul original 
al partiturii, ci o copie (fapt care nu era cunoscut la Bucuresti). Si este 
cu totul explicabil ca maestrul (ca de altfel si alti compozitori) sá nu fi 
pus partitura autografá la dispozitia teatrelor de operá care i-au repre- 
zentat lucrarea. Aceasta deoarece, in mod obisnuit, dirijorii incarcá pa- 
ginile cu diferite adnotări si semne ; însemnărilor li se adaugă si uzura 
cauzatá de folosirea repetată, astfel cá partitura nu poate fi păstrată în 
condiţii satisfăcătoare. Că Opera din Paris deţinea doar o copie rezultă 
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si dintr-o scrisoare a copistului Dubois (11 septembrie 1934) care declará 
cá a terminat transcrierea partiturii operei Oedip si a extras materialul 
de orchestrá pentru primele trei acte. 

Dar dacá Opera din Paris nu detinea manuscrisul original, atunci 
cum se explicá refuzul maestrului de a accepta ca una din persoanele 
propuse de Ministerul afacerilor stráine sá se ocupe de fotocopierea unei 
copii? S-a gindit poate initial ca fotocopierea sá se facá totusi dupä 
exemplarul sáu autograf si nu după copia apartinind Operei din Paris? 
În orice caz, la aceastá intentie — dacá a avut-o — a renuntat intre timp, 
cäci prin scrisoarea de la sfirsitul anului 1942 maestrul solicitá Operei 
din Paris permisiunea de a se fotocopia partitura pe care o detinea insti- 
tutia. La aceasta se mai adaugá si scrisoarea din vara anului 1943, prin 
care comunicá Operei din Paris numele persoanei autorizate sá se ocupe 
de lucrare. Dar chiar in aceeasi perioadá maestrul imi dádea scrisoarea 
cátre menajera sa, care mi-a pus la dispozitie manuscrisul original, 
pástrat la Bellevue. Nu a mai fost astfel necesar sá má adresez Operei 
din Paris, care totusi fusese solicitatá de maestru si avertizatá de misi- 
unea mea. 

Care ar putea fi explicatia acestor neconcordante ? S-ar putea pre- 
supune, pe de altá parie, cá maestrul s-a gindit cá as putea avea unele 
dificultáti in obtinerea partiturii de la Opera din Paris, care in acea peri- 
oadá avea stagiunea inchisá. Pe de altá parte, deoarece de lucrare urma 
Sá se ocupe o persoaná pe care o cunostea foarte bine si care deci pre- 
zenta toate garantiile, putea sá-i incredinteze si manuscrisul original. Sint 
doar niste supozitii care incearcá sá explice neconcordantele semnalate, 
un ráspuns autorizat ne mai putind fi obtinut. 

Si apoi o altá intrebare importantá: unde se gäseste in prezent 
manuscrisul original al operei Oedip? Intrebare la care s-ar putea primi 
— eventual — un ráspuns, dacá s-ar face unele investigatii. Ráspunsul 
ar interesa nu numai lumea muzicalá. 


Bucuresti, 1984 
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GERNOT NUSSBACHER 


Organisti si compozitori transilváneni: 
Hieronymus Ostermayer 


si Valentin Greff-Bakfark 


HIERONYMUS OSTERMAYER 
SI ALTI ORGANISTI BRASOVENI DIN SECOLUL AL XVI-lea 


Mizica de orgă la Braşov are tradiții foarte vechi, începînd din 
secolul al XV-lea. Prima dată, într-un manuscris terminat în anul 1427, 
este menționat un organist la mănăstirea dominicaná !. În anul 1429 un 
anume Johannes Teutonicus este organist si constructor de orgi la Fel- 
dioara lîngă Braşov ?. 

Primul organist din Braşov pe care îl cunoaştem nominal este 
acel Hieronymus care, după ce a fost instruit timp de mai mulți ani la 
curtea din Buda, s-a refugiat in 1497 la Brasov ?. 

Al doilea organist braşovean cunoscut nominal a fost Wolfgangus, 
care a îndeplinit această funcție cel tîrziu din anul 1509 pina în pri- 


1 Friedrich Wilhelm Seraphin, Eine Kronstädter Handschrift des Jacobus de 
Voragine, în : Programm des evangelischen Gymnasiums A.B. zu Kronstadt, Bra- 
şov, 1901, p. 7. 

2 Gustav Gündisch. Urkundenbuch zur Geschichte der Deutschen in Sieben- 
bürgen, vol. IV, Sibiu, 1937, nr. 2075, p. 385—388. 

3 Arhivele Statului Brasov, fond Primăria Braşov, colecția Fronius, I, nr. 80, 
din 21 decembrie 1497. Textul original al documentului nepublicat pind în prezent 
este următorul : 

Prudentes et circumspecti viri a nobis honorandi. Aufugit a nobis quidam 
organista noster Hieronimus ad vestram civitatem, quem nos a multis annis edu- 
cavimus et ad scitum maiestatis regiae per organistam eiusdem suae maiestatis 
doceri fecimus. Qui etiam per nos ad certum tempus conductus, mercedem unius 
anni integri a nobis levat et se ad complendum servitium literis suis manu propria 
Scriptis obligavit, quas literas, etiam maiestati regiae in specie ostendimus. Et quia 
huiusmodi. servi fugitivi iure: šni dominis eorum restitui debent, propterea maies- 
tas regia superinde vobis scripsit, ut ipsum Hieronimum organistam ad complen- 
dum sua servitia nobis remittere debeatis. Cuius quidem maiestatis regiae literas 
unacum literis obligatorias eiusdem Hieronymi organistae per famulos nostros prae- 
sentium ostensores vobis transmisimus. Ideo rogamus fraternitates vestras praesen- 
tibus diligenter, ut tum intuitu communis iustitiae, tum etiam mandatorum regiae 
maiestatis nostraeque amicitiae ob respectum, praefatum Hieronimum organistam 
pro complendis suis servitiis unacum famulis nostris, praesentium videlicet osten- 
soribus. ad nos remittere. velitis, quem-nos tandem completis suis apud nos servitiis 
quo maluerit libere a nobis remittemus. Ex Buda in die sancti Thomae apostoli 
ante festum Nativitatis domini, anno eiusdem millesimo quadringentesimo nona- 
gesimo septimo... + ' 

[Pe verso, adresa 3 Lucas episcopus ecclésiae chanadiensis. 

Prudentibus; et circumspectis. nam iuratis poque civibus civitatis Brasso- 
viensis, amicis nobis honorandis. 
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mávara anului 1530. Începind cu anul 1509, organistul Wolfgangus apare 
ca proprietar de casă in listele de impozit ale oraşului Brasov pentru 
cartierul „Corpus Christi“ ^. În.1520, organistul Wolfgang a făcut parte 
din breasla unită a timplarilor-si. pictorilor 5, fiind unul dintre acei meş- 
teri care in 1523 au solicitat sfatului orăşenesc din Braşov aprobarea 
statutelor breslei 6, În socotelile orăşeneşti ale Braşovului ni s-au păstrat 
mai multe însemnări privind plata salariului anual de 40 florini către 
Wolfgangus 7. La 22 martie i se plăteşte organistului Wolfgangus salariul 
pe ultimul trimestru al anului 1529 si pe primul trimestru al anului 
1530 8. Între anii 1526 si 1528, organistul Wolfgangus îndeplinea si funcția 
de administrator al „camerelor“ (= bazinelor) de peste ale orașului . 
Din socotelile vigesimale (— vamale) cunoaștem că organistul Wolfgangus 
se ocupa si de afaceri, devenind chezas pentru un negustor din Suceava !^; 

Despre activitatea muzicală a lui Wolfgangus nu avem informaţii. 
Probabil că a căzut victimă epidemiei de ciumă, care a bintuit la Brasov 
în anul 1530 !!, 


^ Arhivele Statului Brasov, fond Primăria Brașov, registre de impozite pentru 
cartierul Corpus Christi, III. D.b.1/24, 1509 b, Dy ander Zeil auf der Bach nr. 3 
Wolfgangus organista, care nu pläteste impozit, Inainte de acest timp, aceeasi casá 
apare ca „Johannes Benckner erb deserta*. În anii următori, 1510—1514, casa lui 
Wolfgangus apare la fel în listele de impozite, în anul 1515 este la nr. 4, începînd 
din 1516 proprietarul este trecut numai ca „organista“ fără vreun nume, iar la 
1524 apare „Des Organisten Erb“, unde in 1525 locuieşte un „incola“ (chirias). 

5 Arhivele Statului Brasov, colecţia Biserica Neagră, 1V.Hd.27/1, fila 7 recto : 

Item in Jor 1520 Jor yn den Phingst Feirtagen haben dy erlich Meister sich 
widerum pesambt vnd eyntrectich erwelt czwen Czech Mester: Magister Nicolaus 
Statsreyber, Meister Dominicus Moler, Meister Blass Tischler, Her Hannes Tyschler, 
Wolffgang Orglmeister, Meister Bartimess Tyschler, Mester Greger Tyschler, Mester 
Mechel. 

Alte stiri despre Wolfgangus se aflá pe filele 8 verso si 9 recto (1523), si 
fila 11 recto (1524). 

6 Arhivele Statului Braşov, colecţia Biserica Neagra, IV.E.90, din 13 ianuarie 
1523, unde solicitatorii au fost Magister Nicolaus vnser Statschryber, Mayster Do- 
minicus Moler, Mayster Wolffgang vnnser Orgelmayster vnd Glaser, Mayster Gregor 
Moler, Mayster Lucas vnd Mayster Barthelme Tyschler, Mayster Veytt | Stoss 
Piltschniczer, 

+ 7 Quellen zur Geschichte der Stadt Kronstadt, vol. I, Brasov 1886, p. 549, 558, 
571 si 581 (pentru anul 1524) ; p. 599, 606, 612, 625 (pentru anul 1525): p. 640, 650, 
667, 676 (oentru anul 1526); vol. TT. Brașov 1889, p. 35, 41, 45, 55 (pentru anul 
1527) ; p. 64, 71, 81, 82 (pentru anul 1528); p. 129, 145 (pentru anul 1529). 

8 Quellen.. op. cit, TL, p. 178: (1530 martie 22) Item Volfgango organistae 
ration? debiti ab anno proximo superiore eidem restantis ac etiam solutione primae 
angariae fl. 20. 1 

9 Quellen... op. cit. II, p. 698 (1527 decembrie 24): De camaris piscium Hans 
Fux et Wolfgangus organicen de annis 1526 et 1527 praesentaverunt fl. 18. Arhivele 
Statului Brasov, fond Primária Brasov, Socoteli alodiale Brasov, 1/2 (cota veche 
IILb.2), p. 117: 1528 Dominus Wolffgang Organista et Schwarcz Jacob de cameris 
piscium in vigilia nativitatis domini praesentaverunt in praetorium... lipseste suma, 
toatá insemnarea fiind stearsá. 

10 Arhivele Statului Brasov, fond Primária Brasov, Socoteli aloidale Brasov 
VI/4 (cota veche IILA.6.3., Socoteala vigesimei pe 1529, p. 5: Item Kolcza de 
Zutschava, sericum litt. 10, fideiussor Volfgangus Organista. 

1! Cf. Paul Binder, Epidemiile de ciumă din Transilvania secolului al XVI-lea 
(1511—1603), in vol. Momente din trecutul medicinii, Studii, note si documente, sub 
redactia dr. G. Brátescu, Editura Medicalá Bucuresti, 1983, p. 100. 
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Succesor al organistului Wolfgangus a devenit Hieronymus Oster- 
mayer. La 27 noiembrie 1530, in registrul de socoteli al procuratorilor 
orașului Brasov se consemnează că „domnii din sfatul orașului l-au an- 
gajat drept organist pe eruditul în arta muzicală și experimentatul mu- 
zician Hieronymus, obligindu-se a-i da în fiecare an (leafa de) 40 de 
florini“ 2. Nu cunoaștem detalii asupra împrejurărilor în care orga- 
nistul Ostermayer a venit la Brașov. Socotelile orășenești consemnează 
cu regularitate plata salariului stabilit lui Hieronymus Ostermayer, cîte 
40 de florini in rate trimestriale, pind la anul 1561 inclusiv 13. O singură 
dată, în 1533, este menţionat și numele de familie al lui „Hieronymus 
Ostermayer organist al acestui oras“ 14, 

Inscripția funerară — a cărei autenticitate este încă discutabilă — 
indica ,tirgul Gross-Scheuer* ca localitate de naștere a lui Ostermayer 1. 
Mult timp s-a crezut cá ar fi vorba de localitatea Sura Mare de lingá 
Sibiu, alti cercetátori opinind pentru o localitate din regiunea Spis din 
Cehoslovacia de azi. Abia de curind am reusit sà stabilim cà localitatea 
de origine a lui Hieronymus Ostermayer trebuie sá fi fost Scheyern din 
Bavaria (R. F. Germania), situată la nord de München 16, În sprijinul 
afirmatiei noastre mentionám cá un anume »Vericus Ostermayr de 
Scheyrn* — deci din localitatea bavarezá — a fost inmatriculat in anul 
1449 la Universitatea din Viena !7. Încercările noastre de a-l identifica 
pe Hieronymus Ostermayer printre studentii de la Viena din anii 1510— 
1530 nu au dus la vreun rezultat concret. 


Despre activitatea muzicalä propriu-zisä a lui Hieronymus Oster- 
mayer la Brasov avem foarte putine informatii, cuprinse in socotelile 
orásenesti. 

La 6 decembrie 1539, senatorul brasovean Petrus Sartor a fost 
rásplátit, pentru cá l-a dus pe organistul Hieronymus cu trei cai la Radu 


12 Quellen... op. cit, II, p. 179 (1530 noiembrie 27): Item dominica prima 
adventus domini musices. artis perquam eruditum. modulorum musicarum exper- 
tissimum Hieronymum. domini senatus in organicinem assumpsere singulis annis 
flor. 40 sese daturos. astringendo. Quorum quidem in rationem sui annui salarii 
levavit fl. 5. 

13 Quellen.., op. cit, II, p. 235 (1531), 238 (1532), 289 (1533), 331 (1534), 384 
(1535), 433 (1536), 501 (1537), 640 (1539—1545) ; III, p. 424 (1547), 464 (1548), 529 (1549), 
584 (1550). Plátile pentru anii ulteriori sint consemnate in volumele din Arhivele 
Statului Brasov, fond Primäria Brasov, Socoteli alodiale Brasov, 1/9 (1551—1557) si 
1/11 (1558—1561). 

M Quellen.., op. cit, II, p. 289 (1533) : Hieronymo Ostermayr organicini huius 
civitatis fl. 40. 

15 G. Joseph Kemény, Deutsche Fundgruben der Geschichte Siebenbiirgens, 
Cluj 1840, p. 5 : 

Anno MDLXI (1561) : 

Ist gestorben Herr Hieronymus Ostermayer, 
Geboren. zu Markt Gross-Scheyer, 

War Organist in Stadt allhier 

Hat nie trunken Wein und Bier 

War gelehrt, fromb und gut, 

Nun er im Himmel singen thut. 

1% Gernot Nussbücher, Woher stammte Hieronymus Ostermayer ?, in rev.: 
Karpatenrundschau, XV (XXVI), nr. 31 (1580). 6 august 1982, p. 6. 

17 G. D. Teutsch, Siebenbürger Studirende auf der Hochschule in Wien im 
14, 15. und 16. Jahrhundert, in rev. Archiv des Vereins für siebenbürgische Lan- 
deskunde, Neue Folge, XVI, Sibiu 1881, p. 348. 
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Paisie, domnul Tárii Románesti (1535—1545). Acolo artistul a stat 17 zile, 
cintind probabil in fata domnitorului si a curții sale 15. 

Dintr-o altá insemnare, din 11 august 1545, reiese cá organistul 
„Jeronymus“ a cîntat la orgă cu prilejul ospátului dat la 23 iulie 1545 
de judele primar al Brasovului, Vincentius Schneider, in grádina fostului 
jude primar Martinus Draudt, in cinstea lui Matia, logofátul lui Petru 
Rares, domnul Moldovei. 

La inceputul lunii august 1545, organistul brasovean a cintat la 
orgă si in fata solului turc Iskender Ceaus . Acest sol al lui Soliman 
Magnificul, sultanul turcilor (1520—1566), a fost găzduit la Brasov timp 
de 11 zile si a adus o scrisoare a sultanului cátre Mircea Ciobanul, noul 
domn al Tárii Románesti (1545—1552), in care i se cerea acestuia sà 
păstreze pacea cu Transilvania %. 

Probabil cá la aceste ocazii organistul Ostermayer a cintat la o 
orgă portativă. 

În timpul activităţii lui Hieronymus Ostermayer a apărut la Brasov, 
în anul 1548, prima tipăritură muzicală din ţara noastră, Odae cum 
harmoniis, produs al tipografiei întemeiate de marele umanist sas Johan- 
nes Honterus. S-a presupus că autorul acestei tipărituri ar fi fost Oster- 
mayer?!, Analiza amănunţită a textelor a arătat însă că ele sint selec- 
tionate potrivit principiilor umaniste urmărite de Honterus în manualele 
școlare editate de către el. În partea muzicală a volumului se află unele 
greșeli care par puţin compatibile cu renumele de artist al lui Hieronymus 
Ostermayer. Aceste fapte pledează mai degrabă pentru paternitatea lui 
Honterus asupra colecţiei Odae cum harmoniis. 

Dacă pentru activitatea muzicală a lui Ostermayer nu dispunem. de 
multe date, în schimb ni s-au păstrat extrase din Istoriile sale, referi- 
toare la evenimentele din anii 1520—1540 si 1542—1561 ??. Aceste Istorii 
se referă nu numai la Brașov si Tara Birsei, ci si la Transilvania, Mol- 
dova si Tara Românească, Ostermayer fiind cel mai important cronicar 
transilvănean de la mijlocul secolului al XVI-lea. În cronica sa, Oster- 
mayer ne prezintă si dedesubturile si legăturile evenimentelor, care nu 
reies, din alte izvoare istorice. De aceea cronica lui Ostermayer are o 
importanţă deosebită pentru istoriografia ţării noastre 2°. 


18 Quellen..., op. cit., II, p. 634 (1539 decembrie 6): Item quod dominus Petrus 
Sartor 3 equis organistam Hieronymum ad waywodam Transalpinensem duci fecit 
dies 17, ac etiam merces de kwchy facit fl. 4. 

1% Quellen.., op. cit, p. 276 (1545 august 11): Jeronymo organistae, quod 
lusit in organis musicalibus, dum dominus iudex habuit convivam ipsum Mathiam 
Lugofot in horto domini Martini et quod etiam ante ipsum Chaus lusit organis fl. 1, 
cf. si însemnările privind pe Mathias Logofăt din p. 266, 267 273, 277, 279, 282. 

» Quellen..., op. cit., III, p. 274—276, 280, 284—285. 

?! Romeo Ghircoiasu, O colectie de piese corale din secolul XVI, Odae cum 
harmoniis de Johannes. Honterus, in rev. Muzica, nr. 10/1960, p. 26. 

2 Cf. Friedrich Wilhelm Seraphin, Hieronymus Ostermayer, in : Quellen zur 
Geschichte der Stadt Brassó, IV, Brasov 1903. p. LXXX—XC. 

? 1. Crăciun si A. lies, Repertoriul manuscriselor de cronici interne sec. 
XV—XVIII, privind istoria României. Bucuresti 1963, p. 213—215; Adolf Arm- 
bruster, Dacoromano-Saxonica. Cronicari români despre sași. Românii în cronica 
săsească, Bucureşti 1980, p. 43—45, cf. si indicele, S.V. 
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Astfel, Hieronimus Ostermayer se prezintá ca o personalitate im- 
portantá nu numai a istoriei muzicii, ci si a istoriei culturale intr-un 
sens mai larg, din tara noastră %, 

Talentul muzical al lui Hieronymus Ostermayer a fost mostenit 
de fiul sáu Georgius Ostermayer (cca 1533—1571). Acesta a fost inma- 
triculat în anul 1550 ca „student“ la scoala umanistá întemeiată de 
către Honterus la Brasov”, In 1553, Georgius Ostermayer este inscris 
la Universitatea din Wittenberg %, apoi in 1557 la Tübingen?" El a 
activat ca organist in orasele Stuttgart, Esslingen, Bietigheim si Heilbronn. 
In anii 1560 si 1569/1570 a intreprins cälätorii in orasul sáu natal Bra- 
şov”, Aici, la 24 februarie 1570, s-a angajat ca organist pentru un sa- 
Jariu anual de 60 florini”. El a primit în cursul anului 1570 numai 
„bibales“ (un fel de premii) fără ca în socotelile orăşeneşti să fie con- 
semnată plata salariului obisnuit? Georgius Ostermayer a murit la 
Heilbronn, la 3 iunie 157221. 

Spre deosebire de tatăl său, de la Gorgius Ostermayer s-au păs- 
trat si manuscrise muzicale. Una din piesele sale, Si bona suscepimus, în 
reconstituirea prof. F.X. Dressler, a intrat în repertoriul prestigioasei 
formaţii corale Madrigal, condusă de merituosul dirijor Marin Constantin, 
şi a fost înregistrată pe discul Electrecord STM-ECE 01199. 

Revenind la Hieronymus Ostermayer, trebuie să presupunem că 
în decursul a trei decenii, cit a activat la Braşov, el trebuie să fi avut 
un rol important în viaţa muzicală a oraşului de la poalele Timpei, chiar 
dacă nu putem preciza detalii. Este posibil ca el să fi fost unul din 
descoperitorii micului Valentin Greff-Bakfark, care în anul 1536 — de- 


% Cf. Oskar Wittstock, Hieronymus Ostermayer. der erste evangelische Orga- 
nist Siebenbiirgens, in: Jahrbuch 1968, Siebenbürgisch-Sächsischer Hauskalender, 
Ménchen 1968, p. 71—74 ; idem, in rev. Musik: und Kirche, anul 40, 1970, fasc. 3, 
p. 197; Mie Morus si: colaboratori, Cărturari braşoveni (sec. XV—XX), Ghid biblio- 
grafic, Brasov 1972, p. 174—175 ; Inge Wittstock, Aus der älteren siebenbúrgisch- 
sächsischen Musikgeschichte (12.—16. Jahrhundert), in rev. : Forschungen zur Volks- 
und Landeskunde, XXII, Nr. 1/1979. p. 53; Gernot Nussbücher, Taten und Gestal- 
ten: Hieronymus Ostermayer, gest. 1561, in rev.: Karpatenrundschau, XIV (XXV), 
Nr. 20 (1517), 15 mai 1981, p. 6; Gernot Nussbücher, Hieronymus Ostermayer — mu- 
zician si cronicar, in rev. : Astra (Brasov), anul XVII, nr. 6 (141), iunie 1983, p. 12. 

25 Programm des evangelischen. Gymnasiums zu Kronstadt, 1862/1863, Brasov 
1863, p. 14 (1550 Nr. 23). 

.. * Karl Fabritius, Die siebenbüraischen Studierenden auf der Universität zu 
Wittenberg im Reformationszeitalter, in rev. Archiv des Vereins.., N.F. II, Brasov 
1855, p. 139 (4 martie 1553). 

27 Karl M. Reinerth, Georgius Reipchius, Pfarrer von Sindelfingen, în : Jahr- 
buch 1979, Siebenbürgisch-Sächsischer Hauskalender, München 1979, p. 90. 

% Idem, ibidem, p. 90—91. 

2 Arhivele Statului Brasov, fond Primäria Brasov, Socoteli alodiale Brasov, 
1/8 (cota veche IILB.9), p. 487 : 1570 den 24. Februarii sein Meine Herrn mit dem 
H. Georgio Ostermayer Organista eins worden, ihm jărlich für seinen Dienst zu 
Lohn zu geben fl. 60, doch mit dieser Condicion, das so er Statt Freythumb halten 
will, so soll eben wie andern czinsdrechtig sein, end sonst andere Bürden so ihm 
auffgelagt werden, tragen. 

9! Tbidem, p. 488 (29 martie — 2 fL), 489 (28 iunie — 5 f1), 490 (4 oct. — 5 fl), 
491 (19 decembrie). 

3! Karl M. Reinerth, op. cit., p. 90. 
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sigur nu fárà stirea lui Ostermayer — a fost trimis la curtea lui Ioan 
Zápolya, pentru a deveni pe urmá un maestru al láutei de renume 
european. 

Prin prezentarea datelor privitoare la primii organisti cunoscuti 
din Brasov, am dorit sá aducem o contributie la cunoasterea rádácinilor 
acestei arte muzicale, care azi a facut ca Brasovul sá fie renumit pina 
departe de granitele tárii noastre ca un centru al muzicii de orgä. 


PRECIZÁRI CU PRIVIRE LA BIOGRAFIA 
LUI VALENTIN GREFF-BAKFARK 


La recomandarea UNESCO s-a särbätorit in anul 1976 cea de-a 
400-a aniversare a marelui muzician Valentin Greff-Bakfark originar 
din Brasov, considerat de contemporanii sái drept un al doilea Orfeu. 
Aniversarea a fost un prilej pentru publicarea mai multor studii si ar- 
ticole, care au improspátat si imbogätit imaginea muzicianului renas- 
centist in contemporancitatea noastrá !. 

În anul jubiliar, viata si opera lui Valentin Greff-Bakfark erau cu- 
noscute indeosebi pe baza monografiei temeinice a muzicologului ungur 
Ottó Gombosi, apărută mai întîi la 1935 si reeditată in 19672. 

Potrivit documentatiei din aceastá carte, se cunostea originea lui 
Bakfark dintr-o familie sáseascá de la Brasov, educatia primitá la curtea 
regelui Ioan Zápolya (1526—1540), angajarea sa ca muzician la curtea 
regelui Poloniei in 1549, cälätoriile in Germania, Italia si Franta — 
unde in anul 1553, la Lyon, a scos prima sa carte muzicalá Intabulatura 
Valentini Bacfarc Transilvani Coronensis liber primus. 

In anul 1554, Bakfark s-a intors in Polonia unde prezenta sa este 
atestată cu unele intermitente (1556—1557, 1560, 1562—1563) pina la 


! Viorel Cosma, Valorificarea patrimoniului muzical románesc vechi si unele 
aspecte ale probitütii ştiinţifice, in rev.: Era socialistă, nr. 24/1975, p. 26—30; 
Viorel Cosma, Alba Iulia, un centru de înfloritoare cultură muzicală renascentistă, 
in rev.: Muatea) nr. 1/1976, p. 11—24; Viorel Cosma. Valentinus Greffius Transyl- 
vanus, in rev. : Îndrumătorul cultural, nr. 1/1976, p. 41: Ana Popescu, Note despre 
creația bras oveanului Bakfark, in rev. : Muzica, nr. 5/1976, p. 7—10 ; László Ferenc, 
Bakfark, Kájon!, Popotici, in rev.: Utunk (Cluj-Napoca), nr. 12/1976; László Fe- 
renc, Ami csalodást okozott (Ceea ce a stirnit dezamägire), in rev.: Brassói Lapok 
(Brasov), nr. 28/1976 din 10 julie 1976; László Ferenc, Csillagpár (O pereche de 
stele: Tinodi si Bakfark), in rev. : A Het (Bucuresti), VII, nr. 33 din 13 august 1976. 

Pentru spriiin bibliografic mulțumim călduros si in acest loc muzicologilor 
prof. Constantin Catrina din Brasov, Ferenc László, Ilse L.-Herbert gi Dr. Hans 
Peter Türk din Cluj-Napoca. 

2 Ottó Gombosi, Der Lautenist Valentin Bakfark. Leben und Werke 
(1507—1576), herausgegeben von Zoltán Falvy, Akadémiai Kiadó, Budapesta 1967, 
135 pag. 
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1565. În toamna acestui an, Valentin Greff-Bakfark a publicat la Cra- 
covia a doua carte a sa, Harmoniarum musicarum in usum testudinis 
factarum tomus primus. 

Intre 1566 si 1569, Bakfark a fost in slujba curtii imperiale din 
Viena. În anul 1570 îl găsim pe Bakfark la curtea din Alba Iulia a prin- 
cipelui Ioan al II-lea Sigismund Zápolya (1540—1571), care îi conferă 
posesiunea Galda de jos (jud. Alba). 

Ín 1571, dupá moartea protectorului sáu, Bakfark pleacá in Italia, 
unde a trăit si a activat ca muzician independent. Împreună cu familia 
sa, el a cázut victimá unei epidemii de ciumá, murind la 22 august 1576. 
In preajma mortii, Bakfark si-a ars toate manuscrisele muzicale pentru 
a preintimpina eventuale abuzuri dupá moartea sa. 

In anul 1578, grupul de studenti de limbá germaná ,,Natio Ger- 
manica* de la Universitatea din Padova i-a asezat lui Valentin Greff- 
Bakfark o placá comemorativá la biserica San-Lorenzo, deoarece artistul 
nu lásase vreo avere din care i s-ar fi putut ridica un monument funerar 
pe másura meritelor sale. 

În 1976, la indemnul muzicologului Francisc László din Cluj-Na- 
poca, am incercat sá aducem contributii noi la biografia lui Valentin 
Greff-Bakfark, pe baza materialelor arhivistice din orasul sáu natal, 
Brasov *. 

Ín vechile liste de impozit ale orasului Brasov — pástrate in parte 
incepind cu anul 1475 — figureazá de la 1480 incoace mai multi con- 
tribuabili cu numele de „Greff“, scris in diferite grafii. Un anume 
Johannes Greff a ocupat in anii 1569 si 1570 chiar functia supremá in 
administraţia orașului Brasov, fiind ales jude primar“ Totuşi nu am 
putut stabili vreo legáturá directá intre lautistul Greff-Bakfark si vre- 
unul din purtátorii numelui de familie Greff din listele de impozit din 
Brasov. Mentionám de asemenea, cá in listele de impozit nepublicate 
ale Brasovului din prima jumätate a secolului al XVI-lea, nu am putut 
depista nici un purtátor al numelui Bakfark. Numele Bakfark nu figu- 
reazá nici in listele de impozit publicate pentru perioada 1475—1500 5. 

Incercind să-l identificám pe Bakfark după ocupaţia sa de lautist, 
am putut constata mai multi predecesori si contemporani ai sái in Bra- 
sovul medieval, fapt ce aruncá o luminá semnificativá asupra mediului 
muzical in care si-a tráit inceputurile marele artist de mai tirziu. 

Primul dintre ei este ,Merthen Luttesleger* care in 1486 a locuit 
în strada De Mijloc 6. 


3 Gernot Nussbücher, Mikor született ? (Cind s-a näscut Bakfark ?), in rev.: 
A Hét (Bucuresti) VII, nr. 33 din 13 august 1976, p. 4; Gernot Nussbácher, 
»Siebenburger auss der Statt Kron“. Neue Hypothese zur Biographie von Valentin 
Greff-Bakfark, in rev.: Karpatenrundschau (Brasov), IX (XX). nr. 35 (1271) din 
27 august 1976 ; Gernot Nussbücher, Valentinus Greff — wann wurde er geboren ? 
Betrachtungen zur 400. Wiederkehr des Todestags des grossen siebenbürgischen 
Lautenisten, in ziarul: Neuer Weg (Bucuresti) XXVIII, nr. 8487, din 28 august 
1976; Gernot Nussbächer, Valentin Greff-Bakfark, in rev.: Astra (Brasov), nr. 3 
(104 .din 1976). 

^ Friedrich Stenner, Die Beamten der Stadt Brassó (Kronstadt) von Anfang 
der städtischen Verwaltung bis auf die Gegenwart, Brasov 1916, p. 54. 

5 Quellen zur Geschichte der Stadt Kronstadt (citate in continuare : Quellen), 
III, Brasov 1896, p. 616—765, cf. indicele de la p. 829—830. 

6 Quellen, III, p. 748, 753. 
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În anul 1507, un anume ,,Pawel Lwttensleyger* a imprumutat de 
la oraşul Braşov suma de 24 florini, care trebuiau restituiti pînă in 
anul 15127. Între anii 1514—1516 acelaşi „Pauel Luttensleger“ figurează 
în listele de impozit ca fiind chiriaş in strada Porții, azi Str. Republicii $. 

Un anume „Cirvis (= Servatius) Luttensleger* a locuit în anul 
1521 ca chirias în cartierul Catharina ?. 

Intr-o listá de evaluare a cládirilor din anul 1541 figureazá in 
„orașul vechi“ in strada Lungă o casă a lui „Hanns Lawtenschlagersé 10, 
Nu l-am putut identifica pe proprietarul acestei case si in listele de 
impozit. 

In registrul impozitului sf. Martin din anii 1565—1569, in ,,orasul 
vechi“ figurează casa lui „Jörg Lautenschleger 11 

Alte date privind practicarea muzicii de láutá în Brașovul medieval 
aflăm din socotelile orașului. 

Astfel în anul 1535 Ștefan Mailat, voievodul Transilvaniei, a trimis 
la Brașov pe sluga sa pentru achiziţionarea de coarde pentru o lăută 2. 

În anul următor, 1536, socotelile orașului Braşov consemnează 
faptul că, în urma unui schimb de scrisori, la curtea regelui Ioan Zăpolya 
a fost trimis „lautistul împreună cu fiul său mic“, fără însă să fie men- 
tionat vreun nume !?, 

Un anume „Franciscus lutinista“ este menţionat în socotelile ora- 
șului din anul 1545, efectuind de trei ori misiuni de curier %, 

Din datele de mai sus privind lautiştii menţionaţi în listele de im- 
pozit şi în socotelile orașului Brașov nu se poate constata vreo legătură 
directă cu Valentin Greff-Bakfark. 

Un rezultat negativ a dat si cercetarea socotelilor orasului Brasov 
din anii 1568—1571, cind bragoveanul Greff-Bakfark se afla la Alba 
Iulia. Singurele mentiuni depistate cu privire la istoria muzicii dateazá 


* Quellen, I, p. 184. 

* Arh. St. Brasov, fond Primăria Brasov, Liste de impozit pentru cartierul 
Portica, III.D.a. 3/1 — 1514 a, pag. 3 (Portica nr. 16), de asemenea si in 3/3 — 1515 a, 
p. 3 si 3/3 — 1516 a, p. 4. 

Y Arh. St. Brasov, fond Primäria Brasov, Liste de impozit pentru cartierul 
Catharina, IIL.D.c. 2/2 c. 

10 Quellen, III, p. 131. (Dy Alt Stat, Lang gasz). 

‘Arh. St. Braşov, fondul Primăria Brasov, Registre de impozite pentru 
cartierul Petri, IIT.D.d. 1/a, p. 4. 11, 18, 24, 30. 

? Quellen, II, p. 409: 1535 iunie 16 : Item feria quarta post Viti et Modesti, 
Mutus [familiaris] domini waywodae [Stephani Mayladti pro fidibus, vulgo Zoettyn 
ad lutinam huc venit, cui dedi ex commissione domini iudicis [Lucas Hirscherl 
in expensis asp. 25. 

15 Quellen, Il, p. 459; 1536 septembrie 16: Item dum Thomas Drwd (recte : 
David, curierul orasului Brasov, G.N.) cum unis literis ad Coloswar ratione luti- 
nistae ac aliarum necessitatum causa missus fuit, flor. 2 asp. 10 ; Quellen, II, p. 
460; 1536 octombrie 2: Item dum lutinista cum suo filiolo ad regiam maiestatem 
missi sunt, dedi in expensas (sic! G.N) ac vectionis mercedem flor. 7 asp. 16. 

1 Quellen, Ill, p. 267; 1545 mai 18: Francisco lutinistae cum litteris in 
Novam arcem (= Gherla) ad d. thesaurarium misso erp. fl. 2, emansit 9 dies, 
1/2 sal. asp. 18 ; Quellen, Ill, p. 270; 1545 iunie 12: Francisco lutinistae Cibinium 
(= Sibiu) ad d. Gasparem cum litteris misso exp. 1/2 sal. 5 dierum fl. 1 asp. 10; 
Quellen, III, p. 281; 1545 octombrie 10: Quod Franciscus lutinista 3 diebus fuit 
in Fogaras cum d. Georgio Pellione asp. 6. 
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dinaintea sosirii lui Bakfark la Alba Iulia, si se referă la recrutarea unor 
tineri pentru capela muzicală a principelui loan al II-lea Sigismund . 

Este surprinzător faptul că marele lautist, în timpul șederii sale 
la Alba Iulia, nu a avut relaţii cu autorităţile din orașul său natal, al 
cărui nume l-a făcut vestit în toată Europa. Această stare de fapt devine 
și mai inexplicabilă, dacă ne gindim că în anii 1569 si 1570 judele primar 
al orașului era chiar un reprezentant al familiei Greff, după cum am 
menţionat mai înainte. 

Astfel izvoarele arhivistice din Braşov par a nu aduce contribuţii 
noi la biografia marelui muzician. 

In aceasta situaţie am încercat. obținerea de rezultate noi prin re- 
analizarea documentelor publicate de către Gombosi. 

În documentul din 31 iulie 1570, prin care lui Valentin Bakfark, 
muzician de curte al principelui Transilvaniei Ioan al Il-lea Sigismund 
Zäpolya (1540—1571) la Alba Iulia, i s-a conferit posesiunea Galda de 
jos, este cuprinsă o succintă biografie a artistului 1%, 

Din această biografie rezultă că Bakfark a venit cînd era copil 
(a puero) la curtea regelui Ioan Zăpolya (1526—1540). Această afirmaţie, 
desigur făcută în cunoştinţă de cauză, este însă în contradicţie cu anul 
de naştere a lui Bakfark, 1507, calculat după virsta de 69 de ani Y men- 
tionatä în inscripţia plăcii comemorative. Deoarece in inscripție data 


15 Arh. St. Braşov, fond Primăria Brasov, Socoteli. alodiale Brasov, V/10 
(IIL.C.11) : p. 37, 1568 martie 24: „Es war KOlniglicher! Maljestaj s Petrus 
etliger Jungen halben kommen vnd etlig Tag alhie beharset. Schickt ihm Narung 
alle Tau fl. 1. asp. 221/2. Lies ihn kegen Czayden (= Codlea) fuhren asp. 10“ ; p. 42, 
1568 aprilie 16: „War widerum kommen Kälniglicher] M[ajestá]t Pfeiffer Petrus 
der Jungen halben, hat alhie bis auf den 5. tag beharrent, schick ihm Lamfleisch, 
Hüner, Fisch, Brod, Wein fl. 1 asp. 27". 

" Otto Gombosi, op. cit, p. 85 (cuvintele in paranteză lipsesc din textul 
original deteriorat) : Cum fidelis noster generosus Valentinus Bakffark mlusicus...], 
qui iam inde a puero ob ingenii iliius ad musicen summam. prop[rietatem...] a 
serenissimo principe domino quondam Joanne. dei gratia rege Hungariae, (Dal- 
matiae, Croatiae etc.) parente nostro charissimo piae memoriae clementer in laulam 
suam [...] et in arte musica eurdiri ceptus, in illaque a docto (la Gombosi greșit 
dicto, corectat după o xerocopie a originalului. G.N.) musico suo [..] Budensi (la 
Gombosi greșit Budense. G.N.) probe institutus, per multos annos serenissimae 
ge[nitrici nostrae] (completare G.N.) desideratissimae, foelicis recordationis lauda- 
biliter inse[rvit Poloniam] (completare G.N.) deinde Italiam, Galliam, Ger- 
maniam, tutumque prope mundum [...] peragrans ac in multorum principum (la 
Gombosi greşit: principium. G.N.) aulis versatus, ta[men..] [..excel]entes musicos 
existimationis promeruit ut in [..] insil...] [...Jatur omissis [...] suae praemissis, quae 
a plurimis christiani nominis principi[bus..] ab pso Romanorum imperatore. reti- 
nendi, enim in ipsorum ser(vitio ?... O.G.) offerebatur, sponte et alacri animo ad 
nos reversus (artem) (completare G.N.) suam apud nos contestari et nobis patriaeque 
suae per to(tam vitam O.G.) servire statuerit. 

17 Cf. Gombosi, op. cit, p. 25, din care reproducem numai partea narativă, 
omitind o poezie evocatoare in sase versuri : 

D.O.M.A. 
Nobili Viro Valentino Grevio alias Bakfark e Transilvania Saxonum Germanorum 
Colonia oriundo, quem fidibus novo plane et inuisitato (sic!) artificio canentem 
audiens aetas nostra, ut alterum 
Orphea admirata obstipuit. 2 bu b EP gatos Prix 
Obiit Anno Domini MDLXXVI Idibus Augusti. Vixit Annos LXIX. Natio 
unanime et Testamenti executores p[osuerunt]. 
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morţii este indicată greșit — 13 august in loc de 22 august '*, am presu- 
pus cá s-ar putea ca si cifra vîrstei LXIX (==69) să fie o greşeală, trebuind 
să fie corect XLIX (= 49) ani. Dacă luăm în consideraţie faptul cá ins- 
criptia s-a pus abia la doi ani după moartea lautistului, în anul 1578", 
aceste greşeli ni se par a fi explicabile. 

Presupunind deci, cá — la moartea sa — virsta lui Bakfark a fost 
de 49 de ani, el trebuie să se fi născut în jurul anului 1527. Copilăria sa 
ar cădea in ultimii ani de domnie ai lui Ioan Zápolya (1526— 1540), iar 
la angajarea la curtea polonezá, ar fi avut 22 de ani, cásátorindu-se 
putin mai tîrziu si editind la 26 ani prima sa carte „Intabulatura“ (Lyon 
1553), s.a.m.d. 

In această situaţie ipotetică, dacă avem într-adevăr de a face cu 
un. Valentin. Greff-Bakfark născut pe la 1527, mentiunile din socotelile 
erasului Braşov din, anul 1536. ne apar deodată într-o lumină nouă. 
Oare „„filiolus“ (fiul cel mic) al lautistului anonim brasovean de la 1536 
nu este: identic cu „puer“ (copilul) Valentin Greff-Bakfark, care a venit 
la curtea lui Ioan Zápolya, unde a fost instruit in arta muzicii, slujind 
apoi pe văduva lui Zápolya si mai tirziu chiar, pe fiul acestuia ? Pentru 
virsta de circa 9 ani a unui Bakfark născut pe la 1527 s-ar potrivi foarte 
bine expresia de „puer“, folosită in 1570. 

Ne permitem să dezvoltăm această ipoteză privind „copilul“ de la 
1536. cu observaţia, că dacă cheltuielile de trimitere a acelui „fiu al 
lautistului“ au fost suportate de către sfatul orașului Brașov, trebuie 
să existe o hotărire în acest sens. În fruntea administraţiei orașului era 
pe atunci judele primar Lucas Hirscher, iar printre senatorii (consilierii) 
oraşului s-a numărat, numai în anul 1536, și marele umanist Johannes 
Honterus %, Pe lingă aceste două persoane implicate în luarea hotăririi 
privind trimiterea copilului la curtea regelui, probabil s-a ţinut seama $i 
de părerea celui mai mare muzician de atunci din Braşov, organistul 
Ostermayer?!, Astfel Valentin Greff-Bakfark a fost promovat de către 
personalităţile ilustre din orașul său natal. 

Ipoteza noastră a fost primită cu rezerve de către muzicologul 
Robert Machold, dar apreciată totodată ca fiind un „impuls pentru ve- 
rificarea datelor contradictorii si a ipotezelor emise în legătură cu tine- 
reţea lui Valentin“ ?. 

Faţă de ipoteza noastră a luat poziţie si muzicologul ungur István 
Homolya, editorul operelor lui Valentin Greff-Bakfark ?. Într-o serie 
de articole, Homolya a căutat să demonstreze lipsa de temei a ipotezei 


18 Cf. Gombosi, op. cit., p. 87, nr. 12 si 13. 

19 Cf. Gombosi, op. cit., p. 88. 

» Cf. Gernot Nussbăcher, Johannes Honterus, Viaţa si opera sa in imagini, 
Bucuresti 1977, p. 48. 

2 Cf. Gernot Nussbächer, Hieronymus Ostermayer — muzician si cronicar, 
in rev. : Astra, XVII, nr. 6 (141), iunie 1983, p. 12. 

?! Robert Machold, Valentin Greff-Baklark, 20 Jahre jünger als bisher ange- 
nommen. Betrachtungen zum 400. Todestag des grossen Lautenisten ,auss der Statt 
Kron“, in rev. : Südostdeutsche Vierteljahresblátter (München), anul 26, Nr. 2/1977, 


Valentini Bakfark Opera omnia, ed. Homolya István si Benkó Daniel, 
Editia Musica Budapest, vol. I — 1976, vol. 11 — 1979, vol. III — 1982. 
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noastre cu privire la nasterea lui Bakfark in jurul anului 1527, deci cu 
douá decenii mai tirziu decit data stabilitá dupá inscriptia comemo- 
rativa 2. 

In legáturá cu articolele noastre si ale lui István Homolya despre 
Bakfark s-a pronunfat si muzicologul clujean Francisc László 2, 

La argumentele lui István Homolya am ráspuns in cîteva articole, 
demonstrind lipsurile de documentare ale autorului 2, 

Argumentele si contraargumentele cu privire la ipoteza noastrá cu 
privire la biografia lui Valentin Greff-Bakfark au fost cuprinse într-un 
studiu mai detailat cu indicarea surselor ?7, 

István Homolya aduce urmátoarele trei argumente pentru sustinerea 
anului 1507 respectiv respingerea anului 1527 ca datá de nastere a lui 
Bakfark : 


1. Íntr-o scrisoare a ducelui Albrecht al Prusiei din 26 mai 1554 
figurează expresia de „veniente senecta“ 2%. Din context reiese cá este 
vorba de motivarea unei cereri a lui Bakfark de mărirea salariului, 
„pentru ca el din cauza unui salariu insuficient pentru cheltuielile gos- 
podăriei să nu fie constrins la datorii sau cînd vine bátrinetea (veniente 
senecta) — după soarta obișnuită a curtenilor — să nu lase [moştenire] 
soţiei și copiilor atit cit este nevoie pentru inmormintarea trupului său“. 

După părerea noastră, expresia „veniente senecta“ nu se referă la 
vîrsta lui Bakfark în momentul redactării scrisorii, în anul 1554. 


2. Al doilea argument al lui Homolya este expresia „extrema maxi- 
ma aetate* din necrologul „naţiunii germane“ din cadrul facultăţii artis- 
tice a Universităţii din Padova”. 


2 Homolya Istvan, Egy új Bakfark dokumentum kritikája... (Critica unui nou 
document despre Bakfark), in rev.: A Hét, X, nr. 20 din 18 mai 1979; Istvan 
Homolya, Wann ist Bakfark-Greff geboren ? in rev. : Südostdeutsche Vierteljahres- 
blätter, Nr. 3/1979, p. 191—194 ; Istvan Homolya, Probleme um das Geburtsdatum 
Bakfarks. Beitrag zu einer Pressepolemik, in rev.: Studia Musicologica Academiae 
Scientiarum Hungariae, vol. 22, Budapesta 1980, p. 61—67 ; Homolya István, Még 
egyszer Bakfark sziiletésérél (Inca odată despre data naşterii lui Bakfark), in rev. : 
A Hét, XII, nr. 2 din 9 ianuarie 1981. 

5 László Ferenc, ..és két megjegyzés (Două adnotări cu privire la critica 
unui nou document despre Bakfark de cátre István Homolya), in rev.: A Hét, X, 
nr. 20 din 18 mai 1978; László Ferenc, (Cuvint de inchidere in polemica Homolya- 
Nussbächer), in rev.: A Hét, XII, nr. 2 din 9 ianuarie 1981. 

% Gernot Nussbücher, Bekräftigung einer Hypothese. Eine noch immer un- 
geklärte Frage — das Geburtsjahr von Valentin Greff-Bakfark, in ziarul: Neuer 
Weg, XXXI, Nr. 9425, din 8 septembrie 1979; Gernot Nussbücher, Válasz a Bak- 
fark-ügyben (Räspuns in problema Bakfark), in rev.: A Hét, X, nr. 39 din 28 sep- 
tembrie 1979; Gernot Nussbücher, Velémények Greff-Bakfark Bálint életrajzáhor 
(Opinii in legáturá cu biografia lui Valentin Greff-Bakfark), in rev.: A Hét, XII, 
nr. 2 din 9 ianuarie 1981. 

"5 Gernot Nussbücher, Zur Biographie von Valentin Greff-Bakfark, in rev.: 
Forschungen zur Volks- und Landeskunde, (Bucuresti) vol. 25, nr. 1—2/1982, 
p. 193—105. 

28 Cf, Gombosi, op. cit, p. 83, nr. 7: „Ne propter stipendii ad sumptus do- 
mesticos insufficientiam aes alienum contrahere cogatur aut veniente senecta, vul- 
gari aulicorum fortuna, non tantum uxori et liberis post se relinqueret, quantum 
ad corporis sui sepulturam facere". 

7? Gombosi, op. cit., p. 87, nr. 12: „Neque facile vel opulentia, vel principum 
virorum patrocinio, a quibus saep e expetitus est, caruisset, nisi in extrema 
maxima aetate libertatis plus nimis studiosus, suo potius nutu quam aliorum vivere 
maluisset... 
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Insemnarea se referă de fapt la virsta sa cea mai inaintatá, pre- 
mergátoare morţii sale. După cum se menţionează in cele două! inregis- 
trări privind moartea lui Valentin Greff-Bakfark, acesta a murit — 
împreună cu toată familia sa — răpus de o epidemie de ciumă %. 

Din relatarea citată nu reiese că Bakfark la moartea sa ar fi fost 
bátrin. 

3. Al treilea argument al lui Homolya pentru susţinerea vîrstei lui 
Bakfark este de naturá heraldicá. Homolya afirmá cà blazonul lui Bak- 
fark publicat in volumul din 1565 i-ar fi fost acordat de cátre regele Ioan 
Zápolya (1526—1540). În mod greşit, Homolya conchide cá Bakfark ar 
fi venit între 1515 si 1520 la „curtea din Alba Iulia ă voievodului Ioan 
Zápolya“. În timpul cit Ioan Zápolya a fost voievod al Transilvaniei 
(1510—1526) nu a existat vreo curte voievodală stabilă la Alba Iulia, care 
în acea vreme era reşedinţă 'episcopalá. Din peste 130 'de documente 
emise de către voievodul Ioan Zăpolya între anii 1511—1526 am putut 
depista numai patru care atestă prezența sa sporadicá la Alba Iulia în 
anii 1514, 1516?! si 1517 92, 

Blazonul lui Bakfark publicat in 1565 la Cracovia nu poate sá fi 
fost conferit de cátre regele Ioan Zápolya, de vreme ce in volumul din 
1553 editat la Lyon apare o altá stemá mai simplá, deci tipologic mai 
veche. De aceea, blazonul din 1565 trebuie sá fi fost conferit de către 
fiul lui Ioan Zápolya, anume loan al II-lea Sigismund Zapolya 
(1559—1571), după cum reiese si dintr-o poezie dedicatorie a cavalerului 
polonez Andreas Tricesius, Poetul afirmă că blazonul i-a fost conferit 
lui Bakfark de către ,,Regnator magnae nobilis Ungariae'*, personaj care 
apare ca fiind în viata, fără vreo menţiune cá ar fi decedat’. Putem pre- 
supune, că această conferire a blazonului a avut loc probabil în anii 1560 
sau 1562—1563, perioadă pentru care ne lipsesc date sigure cu privire 
la biografia lui Bakfark %. Este posibil ca în această perioadă Bakfark 
să fi petrecut o vreme la curtea principelui Trânsilvaniei, care i-a conferit 
atunci un nou blazon. 

În ceea ce priveşte blazonul din 1553, acesta prezintà un unicorn, 
preluat din blazonul familiei Zápolya. Acest animal heraldic a fost pre- 
luat în blazonul ei si de către regina Isabella după ce în anul 1539 s-a 
căsătorit cu Ioan Zápolya. Acest fapt reiese din xilogravura reprezentînd 
blazonul reginei, publicată într-o carte dedicată reginei Isabella de către 
marele umanist sas originar din Brasov, Johannes Honterus %. Acelaşi 


W Gombosi, op. cit., p. 87. 


Dr. Albert Berger, Urkunden-Regesten aus dem alten. Bistritzer Archive, 
in : Programm des evangelischen Gymnasiums A.B. ¿zu Bistrita... 1893/1893, Bistritz 
1893, Nr. 586 und Nr. 624. 


Tórténelmi Tár (Revista Magazin istoric), Budapesta 1897, p. 748, nr. 364 


5! Cf. Gombosi, op. cit., p. 32. 


# Cf. Homolya Istvan, Bakfark, Budapesta 1982, p. 226. 

33 Cf. Dr. Oskar Netoliczka, Johannes Honterus” ausgewählte Scliriften, Viena- 
Sibiu 1898, p. 10; Herman Tontsch, Die Honteruspresse in: 400 Jahren, Brasov 1933, 
p. 16; Gedeon Borsa si colaboratori, Regi magyarországi nyomtatványok 1473—1600 
(Vechi tipárituri din Ungaria. 1473—1600), Budapesta 1971, nr. 30 si fig. 30. 


10. — c. 12767 
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blazon apare pe emisiunile monetare ale reginei Isabella si ale fiului ei, 
Ioan al II-lea Sigismund Zápolya din perioada 1556—1571 9d sg 

Admitind anul 1527 ca data nasterii lui Bakfark, pare putin pro- 
babil că blazonul publicat la 1553 să fi fost conferit de către Ioan Zápolya 
(1526—1540) unui copil de'cel mult 13 ani. In consecinţă trebuie să pre- 
supunem că primul blazon i-a fost conferit lui Bakfark de către regina 
Isabella, eventual în preajma plecării sale la curtea fratelui ei, Sigismund 
August al II-lea, regele Poloniei (1548—1571). 

Urmărind cariera lui Bakfark potrivit documentului de donaţie din 
1570, menţionat mai sus, putem distinge următoarele etape : 

1. Copil fiind, a fost primit la curtea regelui loan! Zápolya, unde 
talentul său muzical a fost dezvoltat, începînd să fie iniţiat în arta mu- 
zicii de către un muzician învăţat (1536—1540). I [el 

2. Mai multi ani a slujit în mod lăudabil reginei Isabella 
(1540—1548) 

: 3: Sederea in Polonia (1549—1565). J 

4. Cälätoriile in Italia, Franta si Germania’ inclusiv Prusia 
(1552—1554). 

5. Călătorii in „aproape în toată lumea“, adică Franţa (ediţie noua 
a volumului din Lyon 1553, apărută la Paris în 1564), Austria (angajat 
între 1566—1568), Țările de jos (in 1569 a fost reeditat la Antwerpen vo- 
lumul publicat la Cracovia în 1565). 


Pentru anii 1557, 1560 şi 1562—1563 nu dispunem de date concrete 
despre activitatea lui Bakfark. În aceşti ani muzicianul a putut efectua 
călătorii si în alte tari decit cele menţionate, inclusiv: în "Transilvania. 

Istvan Homolya mai invocă în sprijinul afirmațiilor sale un pasaj 
din prefata volumului din Cracovia de la 156577. Considerăm însă că 
Valentin Greff-Bakfark s-a exprimat suficient de clar, că era „adolescent“ 
atunci, cînd a cunoscut rămășițele (vestigia) culturii muzicale foarte dez- 
voltate din perioada papei Leon al X-lea (1513— 1521). 

Homolya omite din pasajul citat de el tocmai 'o- parte hotăritoare, 
anume paranteza în care artistul îl invocă. pe! regele Sigismund August 
al II-lea al Poloniei (1548—1571) ca martor. După părerea noastră, acest 
lucru înseamnă că acea călătorie in Italia —. în timpul căreia venise în 
contact cu elemente ale culturii muzicale din perioada lui Leon al, X-lea 
— a avut loc în timpul domniei regelui Poloniei, si ne. este cunoscută 
din documentele anilor 1552— 1554. Dacă în această perioadă el.era 


Adolf Resch, Siebenbürgische Münzen und Medaillen von 1538, bis zur 
Gegenwart, Sibiu 1901, plansa 2 (fig. 26, 50 si 64), plansa 3 (fig. 1, 12, 29, 41 si 66), 
plansa 4 (fig. 74, 80, 89). 

Uy. 7 István Homolya, Probleme um das Geburtsdatum Bakfarks, op. cit, pag. 
65—66. Pasajul respectiv este următorul, cf. Gombosi, op. cit. p. 31: „Nam Leone 
decimo tantum et accessionis, et ornamenti accepit. haec, Musices ars, ut eam ad 
summum ille fastigium perduxerit. Summopere enim Musicos ornavit, et complexus 
est, illis favit, et omni liberalitatis genere (ut erat vir ad largiendum, propensis- 
simus) Musices professores ita est prosecutus, ut nullo unquam tempore, ars haec 
magis floruerit, ut multos ilia aetas protulerit, qui praeclara etiam artis monimenta 
post se reliquerunt, et etiam amplissima sunt munera consecuti. ne ne 

Horum ego: tum adolescens vestigiis adhaerens, omne aetatis meae tempus 
in excolenda, et exordnanda hac arte (ut tu serenissime Rex mihi es testis) ‘contrivi, 
et frecventi studio ac labore, praesertimque tuo favore, videor mihi consecutus...", 
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„tînăr“, deci la o virstá intre 17 si 30 de ani, această expresie se potri- 
veste unui Bakfark náscut la 1527 si avind atunci 25—27 de ani, si nici- 
decum unuia născut la 1507, fiind de peste 45 de ani”. 

Problematica legată de data nasterii si de tinereţea lui Bakfark a 
fost reluată de către Istvan Homolya in recenta sa monografie. despre 
marele lautist, apărută in 1982 Ja Budapesta %. Lucrarea este merituoasa 
prin faptul cá prezintá o nouá biografie bine documentatà a lui, Valentin 
Greff-Dakfark, dind si lista analiticá a operelor, bibliografia, discografia 
precum si un tabel cronologic. 

In introducerea cärtii (pag. 9), autorul afirmä cá singurul izvor pri- 
vitor la originea muzicianului ar fi titlul cártii de la Lyon din 1553 
»Valentinus Bacfarc Transilvanus Coronensis*. Nu mentioneazá insá in 
acest loc autograful reprodus in facsimil la pag. 77 a cártii sale, cu sem- 
natura „Valentinus Bakfarkh, Sibenburger auf der Statt Kron, Po/Inisch/ 
KO/niglicher/M/ajestät/Musicus“ din 1552. 

O altá problemá dezbátutá de Homolya este numele dublu al artis- 
tului. În mod corect se constatä cá mai intii in volumul de la Cracovia, 
din 1565, este mntionat nume'e dublu: Valentin Greff Bakfarc. Dupá 
explicatiile autorului in contextul biografiei, numele de Greff a fost 
folosit pentru demonstrarea apartenentei artistului la pätura fruntagá a 
sasilor, care ar fi avut rang nobiliar (p. 41). Homolya transpune aici fárá 
rezerve in perioada vietii lui Bakfark o stare de lucruri mult anterioará 
din secolele XIV—XV. De fapt, numele de Grüf sau Greff nu avea sensul 
de nobil, ci desemna un fruntas local in orasele cu populatie sáseascá din 
Transilvania “t, În secolul al XVI-lea, numele de „Greff“ era deja un 
nume de familie consacrat, indicind cel mult originea dintr-o fostá familie 
de astfel de fruntasi locali. 

Numele de ,Bakfark' a fost probabil la început o poreclă peiora- 
tivá („coada ţapului“), pe care putea s-o fi primit un strămoș al lui 
Valentinus, ajuns intr-un mediu de limbá maghiará (p. 11). 

In legáturá cu folosirea numelui in bibliografia moderná, Homolya 
afirmá cá ar fi o gresealá sá se foloseascá numele de Valentin Greff si 
ca o speculatie cel de Valentin Greff-Bakfark, muzicianul ar trebui sá 
fie numit ca de cátre contemporanii sái: Valentin Bakfark (pag. 11). 

Fatá de márturia izvoarelor contemporane, in primul rind a artis- 
tu:ui insusi pe foaia de titlu a volumului sáu din 1565, dar si a insemná- 
rilor din actele „naţiunii germane“ de la Universitatea din Padova, pre- 
cum $i a inscriptiei comemorative, considerám cá folosirea numelui de 
7 Gh, Guţu, Dicţionar latin-román, ad. III-a, Bucuresti 1973, p. 29, s. v. 
adulescens. 
% Gernot Nussbácher, Certitudini si ipoteze cu privire la biografía lui Valen- 
tin Greff-Bakfark, in rev.: Astra (Brasov), XVII, nr. 6 (131), august 1982, p. 12. 

4% Homolya Istvan, Bakfark, Zenemiikiadó (Editura Muzicală) Budapesta, 231 
232). 

: ^! Cf. Siebenbiirgisch-sdchsisches Wörterbuch, Dritter Band G, Berlin - Bucu- 
resti 1971, p. 2806. 


147 


Greff-Bakfark este corectá, la fel ca si folosirea numelui de Bakfark, sub 
care artistul s-a consacrat in lumea muzicalá europeaná din acea vreme. 

In legáturá cu biografia si opera lui Valentin Greff-Bakfark mai 
sint incá multe probleme neclare si nelámurite. Paginile de mai sus vor 
sá constituie o contributie la rezolvarea unora dintre ele. Asa cum am 
arátat insá si cu alt prilej, este nevoie incá de noi investigatii in arhivele 
din tarä si din stráinátate, indeosebi in cele din Budapesta, pentru a da 
o biografie cit mai bine documentatá a marelui lautist de renume euro- 
pean. 


MILOS VELIMIROVIC 


Compozitori bizantini in manuscrisul 


2406 Atena 


Traducere din limba englezá 
de Hrisanta Trebici-Marin 


de cunose putine date despre compozitorii de muzicá bizantiná 
si e foarte probabil ca multi dintre ei sá ráminá pentru totdeauna numai 
simple nume intr-o listá de muzicieni. 

Una dintre directiile de cercetare arareori intreprinsá, in studiul 
muzicii bizantine, este intoemirea unui index biobibliografic al compozito- 
rilor. Sint numeroase motivele care au intirziat realizarea acestui proiect, 
cel mai important fiind vastitatea numárului de cintári bizantine, datorat 
functiilor si varietátii acestora, precum si faptului cá textele si melodiile 
individuale sint ráspindite in numeroase cárti liturgice greco-ortodoxe ! 
si manuscrise, acestea din urmä nefiind in intregime catalogate. Dificul- 
tätile intilnite in abordarea unui asemenea proiect intrec deseori, prin 
proportiile nebänuite, rezultatele obtinute ?. 

Cátre mijlocul secolului al XV-!ea, Europa Occidentalá dáduse la 
iveală o serie de compozitori ca Perotinus, Machau't si Dufay (dacă ar 
fi sá amintim numai citeva nume), dar pentru aceastá perioadá chiar si 
muzicologii intimpiná dificultäti in a mentiona muzicieni bizantini de o 
anumitá valoare. Ar fi fascinant de stiut citi muzicieni si compozitori 
îi erau cunoscuţi, fie cu numele fie prin lucrările lor, unui cintáret pro- 
fesionist din Constantinopole, inainte de cucerirea cetátii si cáderea im- 
periului bizantin sub dominatie otomaná, la 29 mai 1453. Se pare cá un 
ráspuns bun — fárá a avea pretentia de a fi complet — la o asemenea 
intrebare ipoteticá, poate fi aflat in manuscrisul nr. 2406 (de la Biblio- 
teca Nationalä din Atena) scris in acelasi an [1453], in mänästirea Sf. 


i-Egon. Wellész, A» History: of Byzantine Music and Hymnography, (Oxford 
1961?) pag. 133—145. 

? Cea mai timpurie incercare de acest fel datoratá unui cercetátor occiden- 
tal poate fi consideratá cea a lui Leo Allatius in lucrarea sa ,,De libris ecclesiasticis 
Graecorum (Paris, 1646) [inaccesibilá mie in timpul redactárii studiului de fatá]. 
Lista lui Allatius a fost reprodusá cu cíteva adáugiri bibliografice de Fabricius 
in Bibliotheca Graeca (Hamburg, 1757) pag. 130—139. Din studiile mai recente, 
amintim lucrarea lui G. Papadopoulos Lvuoorat els thy iotopíav Tfjg nap huta "bx 
atare uovotx%c" (Athens, 1890) care contine. date utile pentru ultimele trei secole, 
din-nefericire: cele mai multe fără valoare- pentru perioada medievală. Mult mai 
sistematic este proiectul neterminat al lui Dom Casimir Éméreau publicat in fasci- 
cole in Étos d'Orient, vols, 21 (1922) — 25 (1926). O listá a muzicienilor cu un sumar 
de referinte la citéva tipuri de lucrári existente in manuscrise de la Muntele 
Athos, a fost realizată de Sophronios Eustratiadis ca un apendice la „Catalogue 
of Greek Manuscripts in the Library of the Laura on Mt Athos“ (Harvard Theolo- 
gical Studies, vol. XII, Cambridge, Mass. 1925) p. 444—461. O altă listă a lui 
.Eustratiadis a. apărut. în articolul <Opăxes povotxo] "Exenpts ‘Etat pelas Bxcavtivay 
Exovsó XII (1936) p. 46—48. Am luat cunoştinţă de faptul că domnul Ilia 
Hourzamani: de la: Athena, Grecia, este angajat într-un proiect asemănător. 
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Ioannes Prodromos, aproape de Serres) (la nord-est de “Thessalonic - in 
Grecia de Nord). În el scribul a înregistrat cu fidelitate căderea“ Con- 
stantinopolului. 

Acest manuscris este un tip de antologie, frecvent cunoscută sub 
numele de akolouthia? ; din cele scrise înainte de 1453, poate 20 există 
și “astăzi. Numărul lor a continuat să crească după căderea Constanti- 
nópolului fiind copiate pe scară largă chiar si tirziu, în secolul al 
XVIII-lea. Ceea ce deosebeşte manuscrisele „akoluthia“ de stihirarele 
sau irmologhioanele aceleiaşi perioade — dincolo de diferențele funda- 
mentale de conţinut si repertoriu — pare să fie faptul că cele akoluthia 
contin multe atribuiri si nume de compozitori, trăsătură care în acel 
timp apare mai mult ca o excepţie pentru alte tipuri de manuscrise. De 
aceea, ms. Athena 2406 poate servi ca un bun punct de plecare în alcă- 
tuirea unui catalog al compozitorilor bizantini si care, în ultimă instanţă, 
contine un important index al tuturor lucrărilor fiecărui compozitor, 
folosind totodată si ca reper în validarea atribuirilor din manuscrisele 
de secole mai tirzii, Înainte de a discuta despre compozitorii existenti 
în Atena 2406, sînt necesare, cîteva cuvinte despre acest manuscris 4. 

In forma sa actuală, manuscrisul este in cea mai mare parte com- 
plet, lipsindu-i un, mic număr, de. folii 5, Este de fapt un manuscris de= 
osebit de amplu. si, după toate, probabilitățile, a fost întocmit pentru a 
servi ca antologie. Nu există nici: un fel de dubii privind datarea sa ca 
si. faptul că procesul 'de copiere trebuie să fi început înainte de căderea 
Constantinopolului 6.. Faptul este pe deplin demonstrat. de: ,, Aclamatia 
către împărat“; — Constantin al XI-lea, ultimul împărat bizantin: — 
care apare în locul ei obisnuit din cadrul liturghiei. În plus, scribul 
trebuie sá fi stiut+cd) împăratul nu era căsătorit în acel timp/si — 


3 Pentru una dintre cele mai bune descrieri ale acestui tip de manuscris, vezi 
Kenneth Levy, „A Humn for Thursday in Holy week“, Journal of the. American 
Musicological Soctety, XVI (1963), p. 155 


1 Acest manuscris nu a fost încă descris într-un catalog publicat, desi a fost 
folosit de 'Trempelas ca si de mine. în studiile: Liturgical Drama in Byzantium 
dnd’ Russia“, Dumbarton Oaks Papers XVI (1962), p. 354, nr. 18 si, infra, nr. 4 
si p I; nr. 8. Deoarece profesorul Linos Politis de la universitatea din 'Thessalo- 
niki pregăteste spre publicare un catalog complet al manusériselor de la Serres din 
Biblioteca Nationalá de la Atena, nu voi d ta continutul acestui manusctis, 
ci má voi limita Ta: discutarea titlurilor: muzicienilor si la unele remarei de ordin 
,prosoposraph'c". Fo c acest prilei pentru a multumi domnului A. Athanaso= 
poulos, . custodele- manwuscriselor de. la. Biblioteca Nationalá din Atenas; pentru 
curtoazia cu care.m-a.onorat în timpul şederii mele în Grecia. Multumesc totodată 
profesorului Politis pentru. amabilitatea cu. care mi-a pus la dispoziţie cîteva date 
codicologice despre manuscrisele de la Atena. 

5 Acum, acest” manuscris se compune din 468 de folii. Pe baza numerotárii 
colilor este ușor de determinat! că lipsesc de la început 29 de folii si se pare pe 
între foliile 460. si 461, alte 11 folii adăugate sînt lipsă. 

$ Colophon-ul de la folia 291" a fost publicat de André Guillou in Hed 
Archives dé Saint-Jean ‘Prodrome sur le mont Ménécée (Paris. 1955), p. 190. Asa 
cum am menţionat deja în articolul meu “Iozxxsiu uouxybe Tod OMNI x 
Souéocixoc » VepBiac, Recueil de travaux de l'Institut d'études byzantines, VIII/2, 
Mélanges G. Ostrogorsky, “H, Belgrade, 1964, p. 452, nr. 3), către sfirsitul colofo- 
nului, cuvîntul : </oou-ar trebui corectat în ovar. 
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auzind probabil zvonuri despre tratative privind căsătoria sa — à lăsat 
în aclamaţie un spaţiu gol pentru numele, atunci inexistent, al împă- 
rătesei 7. 

Se poate argumenta totodată că acest manuscris constituie o colecţie 
legată mai tirziu, odată ce colofonul se află în mijlocul manuscrisului 
şi nu la, sfîrşitul sáu. La baza numerotării colilor nimic nu ne îndrep- 
táteste cá nu pornim de la ipoteza conform căreia colofonul a fost seris 
sub presiunea innoirilor, în timp ce alcătuirea. manuscrisului s-a făcut 
dupa planificarea originală. Graţie existenţei inscripţiei din mijlocul 
manuscrisului ce a înregistrat anul 1453, acesta poate servi ca un bun 
exemplu. de repertoriu vast de cîntări (in nici un caz însă al tuturor 
cîntărilor si pentru toate serviciile liturgice), in uz în bisericile greceşti, 
în momentul in care Imperiul bizantin. isi afla sfirsitul. 

Examinarea conţinutului si inscriptiilor manuscrisului demonstrează 
că deşi scria la Serres — oraș cucerit de turci cu aproximativ 70 de ani 
mai devreme 5, teritoriul propriu-zis nefácind astfel parte din, Imperiul 
bizantin fárimitat — scribul a avut cunoştinţe extinse despre cintárile 
permanente de la Constantinopole, în mod special de la Marea Biserică 
(Hagia Sophia). Vecinătatea Thessalonic-ului justifică numărul mare de 
piese în diverse variante care sînt indicate a fi versiuni cîntate în acest 
oras. De asemenea, apropierea de muntele Athos a dus la includerea à 
numeroase variante muzicale ce poartă menţiunea fie de a fi fost create 
de un călugăr de la una din mănăstirile de la Athos, fie catalogate ca 
fiind in repertoriul uneia dintre mănăstirile de aici ?. Una dintre carac- 
teristicile distinctive ale scribului este indicarea clară a variantelor ace- 
lorasi cintári si, aceasta este particularitatea care Sporeste valoarea mu- 
zicală a manuscrisului. 

Asa cum se poate bănui, scribul, în patriotismul sáu, a introdus 
variante locale specifice, asa cum erau cintate în Serres, adáugind men- 
tiunea „nicăieri altundeva nu pot fi găsite“ 10, Meticulozitatea pe care o 
întilnim în remarci de acest gen inspiră încrederea că avem de-a face 


7 Folio 218 r. Constantin a fost de două ori văduv, in timpul domniei. sale. 
Despre consideratiile sau chiar negocierile privind cea de-a treia căsătorie a sa 
s-ar putea ca cea mai completă relatare să fie cea a lui S. Lampros, “O Kovozav- 
*ivoc Takmohoyor Ds avivyos ev 7% iorople rois Üpo^ow Néos cEAAqvoutuay IV (1907), 
p. 417—466. 

* G. Ostrogorski, History of the Byzantine State (New Brunswick N.J., 1957) 
p.485. ! 

% De pildă, folio 466 r.: tò măgov... ¿ori de nolqua rod AcolÜeco5 legououaX00 db 
Tfjv Aabpa 705 ‘Ayiou 'AÜxvxolov tic "cv tH den 705 AÜcvot sau pentru cintat in Vato- 
pedi, folio 236r: Erepov douarizov 6 pareral Ev ^f, lep& pov) tod Barormadiov 

S-ar putea sá fie interesant sá subliniem aici cá numele scribului 
din Atena era Matei si in cartea lui M. Vogel si V. Gardthausen, „Die griechischen 
Schreiber des Mittelalters und der Renaissance“, (Beihefte zum Zentralblatt für 
Bibliothekwesen, Leipzig, 1909), p. 298, existä un Matei domestikos care in 1440 
a scris un manuscris la Vatopedi. Poate fi una şi aceeaşi persoană care scriind 
mai tirziu își amintește variante de la o mănăstire in care locuise cu cîțiva ani 
mai devreme ? 

10 Fol. 215v: ! — of rapévres atiyor 705 dyduov Véxnourai elc xomndévras povayors 
iv th noa] Megov óc olue [= olua] yoo elglv rotfuarz chs aria mto (ik to dia 
X60ev ody cdploxovrat eluh elc xxi viv dnhaletouy modu xx, 18 157, yokow ză Haley Eva 
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cu o sursă de informatie valabilă si acest sentiment devine mai puternic 
atunci cind urmárim referirile la autor. Putine sint paginile care sá 
conţină date — deseori eliptice — despre compozitor, ca de pildă «oU 
abrov [a aceluiaș], ce vizează un compozitor al cărui nume poate (sau 
uneori nu) sá apará in paginile precedente. Cu meticulozitate, scribul 
a inregistrat opinii divergente privind atribuirea cintárilor, iar atunci 
cînd a avut dubii, s-a referit la alte surse de informare decit a sa. 
Este remarcabil că datorită acestor trăsături, manuscrisul poate fi uti- 
lizat pentru varietatea căilor de abordare în studiul muzicii bizantine, 
asa cum a fost practicată chiar si către sfirsitul existenţei Imperiului 
Bizantin. 

Una dintre cele mai mari surprize pe care o oferă manuscrisul, 
apărută în încercarea de a realiza un index de nume al compozitorilor 
bizantini, este aceea că numărul lor este mai mare de o sută. Acest 
număr este obţinut prin simpla catalogare de nume si titluri. Cuplarea 
unor titluri cu unele nume face posibilă reducerea acestui număr !2 
Dar chiar si asa trebuie să ţinem seama de peste 70 de compozitori si 
poeti luînd în considerare că aproximativ 25%) din lista originală poate 
fi reatribuită sau conectată la nume si titluri deja catalogate. Dificul- 
tatea concilierii unui număr atit de mare (de nume) poate fi diminuată 
prin acceptarea probabilității (și în unele cazuri a certitudinii) că nu 
toate numele reprezintă muzicieni contemporani 13. Pornind de la aceste 
date se poate explica numărul aparent mare de lucrări ale lui Ioannes 
Koukouzeles sau Xenos Korones, în comparaţie cu cele ale altor compo- 
zitori, așa cum se poate observa din apendicele acestui eseu. 


În timp ce inventarierea compozitorilor amintiţi în manuscrise poate 
fi alcătuită relativ „ușor, -obtinindu-se. si eventuale concordante, nu se 
întrevăd soluţii pentru. problemele de cronologie ^ sau. de identificare 
a acestor compozitori. Puțini: sint compozitorii bizantini despre. care se 
cunosc suficiente date și de al căror nume se leagă destule fapte pentru 
a-i, plasa într-o perioadă specifica de timp. Obiectivul studiului de fata 
este de a examina unele dintre numele si titlurile conţinute de Atena 
2406 si de a sugera posibile identificări in acest puţin cunoscut domeniu 
al bizantinologiei. 


"Ca exemplu de lucrare atribuită lui Korones ca si unui oarecare Christo- 
phoros, vezi folio 47v : tego. yodpovatv Bm ch mătov Toiv roinux 705 Soueotixod x 
Xetozooógov. Ca exemplu de referire la sursele din Thessaloni vezi folio 207v : 
Dye mahala Oocx,ovnxiz di Deoaarovixois vodoou îi elo col pouzyoð  xogn^iov 
In fine, ca exemplu în care scribul indică lipsa autorului, vezi folio 24v : obzelóa. 
rdv motfjTov, 


Si 213v. La folio 214v autorul 
referirilor amintite face i ipote: că este vorba de. aceeași persoană. 
Numele de Gerasimos, Theodoulos, Markos si Christophoros implic& aceleaşi pro- 
bleme, așa cum se poate deduce, de altfel, și din apendice. 

# O paralelă se poate face cu un album din zilele noastre, de piese pentru 
pian, care conţine lucrări ale compozitorilor din ultimele trei secole. În timp ce 
lucrări de Haydn, Mozart si Beethoven pot apare sub formă de antologie, numele 
unor compozitori bizantini din secolele 13 și 14 pot ocupa un loc disproporționat 
de mare în cadrul unui manuscris realizat la jumătatea secolului al XV-lea. 

1 Unele idei privind cronologia au fost deja exprimate de Lévy, op. cit. 
p. 156, n. 47. 
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Printre. titlurile; și- profesiunile menţionate, acelea de uovxyóc. si 
leg:óco, nu necesită o atenție deosebită. Semnificaţia cuvintelor „călu- 
gar“ şi „preot“ este clară, ca de altfel si cea dé 'iepomovazâci- Acutazinog 
ca și zeozovdhrns ! se referă la conducătorul corului. Frecvența apari- 
tiei titlului. maistor generează aproape o reacţie pavloviană de a-l asocia 
cu, numele lui: Ioannes. Koukouzeles, E destul: de posibil ca si scribul 
să fi reacţionat în acest fel. În manuscris însă, mai sînt încă trei com- 
pozitori. cu. aceeaşi- mențiune : către, sfirsit în. citeva locuri, legat de 
numele. lui Manouel Chrysaphes și de alte citeva ori pe parcurs, de cele 
ale lui Demetrios Redestinos si Manouel Argyropoulos !9, Ipoteza noastră 
este că în aceste cazuri scribul a fost entuziasmat de arta acestora si 
a adăugat un titlu care, folosit singur, implică. invariabil numele lui 
Ioannes Koukouzeles. S-ar putea ca același entuziasm să fi dus la adău- 
garea epitetului Azumoóczxroc (cel mai strălucit) numelui unui oarecare 
Grigorios. Dacă acesta este identic sau nu cu alţi trei compozitori şi ei 
denumiți Grigorios în acest manuscris nu este clar. Titlul de Axurassoroc! 
este legat numai de două nume : Manouel Chrysaphes și Ioannes Lam- 
padarios de la „corul imperial“. Ultimul apare în altă parte, după toate 
probabilitățile înregistrat ca Toannes Klsdas. Termenul ferentaris, folosit 
doar în două rînduri, poate fi o formă modificată a lui pepepevád pue Y, 
Pot fi intilnite de asemenea şi denumiri de alte titluri, fără legătură cu 
biserica. Acesta este cazul lui orfanotrofos (răspunzător de orfelinat) și 
protostator (stápin al grajdului sau maestru de cavalerie) 1% ultimul, din 
păcate fără prenume. În plus, o profesiune mai putin obisnuitá este în- 
registrată sub denumirea de ampelokypiotis care s-ar părea cá desem- 
nează „paznic de vie“, dacă nu cumva o așezare geografică si in care 
caz este implicată originea compozitorului %. Exemple de nume ce indică 
proveniența sau cel puţin rezidența sint numeroase si nu necesită o 
atenţie specială. În acest sens este edificator cazul lui aghioretikos (în 
Grecia Muntele Athos este invariabil denumit ‘Ayiov “Opoc) sau cel 
al lui aghiosofitikos care este mai specific în a descrie fie o cîntare aflată 
în uz la biserica Hagia Sophia, fie o persoană asociată cu acest lăcaș. 


15 Documentaţia pentru aceștia ca fiind cintáreti de biserică a fost întocmită 
de K. M. Rallis în cele două studii ale sale: IL TOY 'ewwnavao vio Euro Tv 
Boneazixov morra tie AxaSqulas "A0nvov KIL (1937), 294—296. si. Ilegl 700 den» 
uzTog TOŠ nQoToj4Acov, ibid. XI (1936) p. 66—69. 

16 Vezi în cele ce urmează. Pendice. Manotel Chrysakhes este unul dintre 
puţinii compozitori bizantini despre care s-a scris ceva în acest secol. Cf. arti- 
colului lui A. Papadopoulos-Keremeus în Vizantiiskii Vremennik VIIL - (1901), 
p. 526—545. 

17 Cf. Ki M. Rallis, egl 700 5x06 7005. dÉtouards tot Axpradaglov, mpar- 
Tux, LX (1934), p. 259—361. 

8A, B. Bxyuxxdpxoz, CH exxdiyootzh yhðgoz wx 5 pcomovnh zal h veog) quu) 
ovouaz0).o yla", "A0íva63 (1959), p. 224. Acest studiu excepțional conține o listă exhaus- 
tivá a titlurilor cu date bibliografice la zi. 

1% Pentru orphanotrofos vezi H.-G. Beck, Kirche und theologische Literatur 
im Byzaniinischen Reich (Munich, 1959), p. 104. Pentru protostrator vezi R. Guil- 
land, Études de titulature et de prosopoyraphie byzantines : le protostrator", Revue 
des études byzantines, 7 (1919), p. 156—179. 

» Există astăzi la Atena o zonă cunoscută sub numele de Ampelokypoi şi 
se prea poate să fie si alte localităţi cu același nume în diverse părţi ale Greciei. 
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Cu o nuantà de mindrie localá scribul a inregistrat numele lui 
Antonios, domestikos în oraşul Serres 2!. În cazul lui Demetrios Redes- 
tinos, locul sáu de origine poate fi identificat ca fiind Raidestos, pe 
malurile märii Marmara, nu departe de Constantinopole. Intimplátor, 
din acest loc au provenit in secolele următoare ?, numerosi cintáreti. In 
aceeasi arie geograficá, a Traciei de Est (acum partea europeaná a Turciei), 
poate fi gásitá asezarea Kallikrateia, de unde pare a fi venit? un oare- 
care Theodoros. Sint dubii si in legáturá cu Nikolaos Rentakinos dacá 
a locuit sau nu in Ryndakos, o mică aşezare pe coasta Asiei Mici ?. 
Pentru indicarea unui anume Phocas ca ʻo zodtrns, e posibil ca scribul 
să fi avut în minte un Phocas de la Constantinopole pentru a-l putea 
distinge pe acesta de Phocas care a fost protopsalt in insula Creta %. 
Pentru Ioannes Laskaris, constantinopolitan de origine, șederea în Creta 
i-a adus — si faptul e lesne de înţeles — menţiunea „din Creta 2, 

Printre muzicienii din alte insule greceşti, scribul îi aminteşte pe 
Nikolaos Kamateiros din Chios si un anume Sgouropoulos din Rhodos ?”. 
Identificarea unui protopsalt din Cipru, apărut în manuscris numai sub 
numele de Kas, depinde de determinarea semnificației acestei particole 
ca fiind sau nu o abreviere. Se stie deja, din catalogul lui Eustratiadis, 
că un anume Nikolaos Asan provine din Cipru %, iar în Atena 2406 
poate fi întîlnit același nume adăugat lui Nikolaos, dar fără nici o altă 
specificare: a locului: său de origine. S-ar putea ca acest Kas să fie o 
abreviere de la K(onstantin) As(an)? Este o ipoteză fără prea multe 
argumente în acest moment, a cărei soliditate va trebui testată atunci 
cînd vom avea posibilitatea cunoașterii unor date mai ample despre 
compozitori, în vederea alcătuirii unui catalog al acestora. Manuscrisul 
nostru contine de asemenea si o lucrare a unui călugăr necunoscut din 
Sinai”. 

Numárul muzicienilor — fie de origine constantinopolitana, fie lo- 
cuitori ai acestui oras, angajati intr-una din bisericile locale — este 
destul de mare. Este interesant de remarcat cá numai un muzician este 
mentionat ca fiind asociat cu corul ,imperial* (sau clerul) si acesta este 
i apendicele. 

2 Vezi indexul lui Papadopoulos, op. cit, şi de asemenea studiul lui Eustra- 
tiadis în Suplimentul la al treilea volum din Bpgxızá (1931), p. 224—225. 

25 pentru localizare vezi Eyxvuxkonaibixov AeËtxévvol XII (Athens, Eleftherou- 
daki, 1929), p. 117. 

= V. A. Mystakidis, Axox4eetz, enez. “Etup my. Un. V (1928), p. 141, nr. 2. 

?5 Vezi apendicele. 

7 Cf, studiului meu ,Two Byzantine composers. John Vatatzes and John 
Laskaris*, Aspects of Medieval and Renaissance Music (Festschrift Gustave Reese) 
New York, 1965. 

Y în cazul operei lui Sgouropoulos nu e clar dacă inscripţia contine porecle 
de-ale lui sau desemneazá un titlu de lucrare. E posibil sá fi fost transliterat 
„Tramountaris, tou fournou“ in care caz s-ar putea traduce cu „vînt de nord, 
din cuptor“; ce legătură are aceasta cu următoarea specificare clară, „din insula 
Rhodos“ rămîne încă un mister. Am ajuns la constatarea că aceasta semnifică 
originea lui Sgouropoulos din insula Rhodos. 


2 Eustratiadis, Catalogue, p. 457. 
3 Vezi apendicele. 
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Ioannes Kladas, un ,lampadarios %. Referinţe specifice despre felul ser- 
viciului de la Hagia Sophia apar in legáturá cu numele diaconului Ioannes 
Sgouropoulos, care este amintit ca fiind ,domestikos“ al „Marii bise- 
rici*, si cu cel al lui Ioannes Doukos, si el domestikos al aceleiasi biserici 
(ultimul avînd si titlul de laosynaktos) ?!. 

Implicit si Manouel Chrysaphes trebuie să fi aparţinut aceleiași 
auguste familii de muzicieni si, desi Atena 2406 n-o spune deslusit, s-ar 
părea că numele lui Ioannes Glykys, Koukouzeles, Demetrios Dokeianos, 
Georgios Kontopetris si poate Xenos Korones ar putea fi considerate 
cel puţin ale unor muzicieni candidaţi pentru acel cor, dacă nu cumva 
făceau chiar parte din el #, 

Alţi patru muzicieni pot fi legaţi direct de numele mănăstirii din 
oraşul Constantinopole. Aceștia sînt Ioakeim de la mănăstirea  7opotxVirnc 
care are si titlul de domestikos al Serbiei ", alti doi călugări, Gabriel 
si Mark cünoscuti ca apartinind de o mănăstire al cărei nume provine 
de la cel al familiei care a construit-o sau a reconstrüit-o' «àv Daveo- 
row — familie din care au apărut cîteva personalități de prestigiu 33 
— si în fine, domestikos Theodoulos de la mănăstirea Ov Mayyávov 
care ‘poate fi identificată ca fiind mănăstirea Sf. Gheorghe despre care 
există informaţii substantiale 9, În această mănăstire, in 1360, este amintit 
un călugăr cu numele de familie Gavras. Sint încă dubii dacă acest 
călugăr este aceeași persoană cu Konstantin Gavras catalogat în Atena 
2406 și pare plauzibil a presupune că cel din urmă poate fi un alt membru 
al acestei familii influente. 

Ca o completare la identificarea acestor profesiuni si origini, amintim 
că în manuscrisul nostru se păstrează numeroase nume ce par a fi nume 
ae familie. În cel putin jun: caz, inscripţiile relevă nenumărați membri 
ai unei familii ca fiind muzicieni, mentionindu-1 pe Manouel ca fiul lui 
Xenos, Korones ; în cazul lui Agathon Korones se amintește că este frate 


% Papadopoulos, op. cit, p. 274 îl menţionează pe Kladas ca lampadarios la 
Sfinta Sofia. 

CE Beck, op. cit. p. 114. Ceea ce Beck consideră o formă coruptă a lui 
laosynaptis este ortografia standard in Atena 2406. 

32 Numele lui Korones ridică o altă problemă. Ar fi de presupus cá desem- 
neazá originea din Korone, Sud-vestul Peloponezului. Pe de altá parte, la Con- 
stantinopole exista o biserică cu numele de Korones Cf. R. Janin, La géographie 
ecclésiastique de l'empire. byzantin. part. 1, vol. 3t Les églises et les monastères 
(Paris, 1953), p. 200. Dificultatea asocierii lui Korones. cu această biserică constă 
în faptul cá biserica este cunoscută numai dintr-un singur document din seco- 
lul al X-lea. 

Datele despre viata lui Koukouzeles sint un amestec de întîmplări si Legende. 
Din cauza faimei sale se poate presupune că ar fi participat cel putin la servicii. 
Dokeianos, Eustratiadis îl cátalogheazi ca elev al lui Koukouzales (cf, Catalogue, 
p. 449) si dacă aceasta este corect aceași presupunere ar fi valabilă si pentru el. 
Pentru Korones, Papadopoulos stabileste că a fost protopsalt la Sfinta Sofia (op. 
cit, p. 260). Papadopoulos. lcasă și numele: lui Chrysaphes de aceeași biserică 
(ibid, p. 292) in timp ce Papadopoulos Kerameus (vezi supra, p. 10 si 4) îl consi- 
derá a fi membru al corului imperial: 

1 Vezi supra, p. 8. n. 4. 

? Cf. Janin, La» géographie.., p. 393. Vezi de asemenea Beck, Op. cit; 
p. 705—707. 

36 Janin, op. cit., p. 75—81. 

9? Tbid., p. 77. 

** Janin, Constantinopole Byzantin (Paris, 1950), p. 328. 
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cu Xenos?, O altă referire deosebit de interesantă — si de departe 
unică — este cea despre fiica lui Ioannes Kladas (altă femeie în afară 
de Cassia) care apare ca fiind cunoscută ca o cintáreatá dacă nu chiar 
si compozitoare *. Alte nume care pot fi fie nume de familii, fie nume 
de mănăstiri sînt Argyropoulos Moschianos, Magoulos si poate Panare- 
tos îl. Familia cretană Gavalas pare să aibă de asemenea muzicieni 
amintiţi în acest manuscris “2, 

Cazul lui Gregorios Alyates este deosebit de interesant prin aceea 
că apare nu numai ca muzician ci si ca scrib, iar datarea manuscrisului 
pe care l-a copiat si semnat indică faptul că activitatea sa a fost strîns 
legată in timp de momentul realizării manuscrisului Atena 2406 ^. In 
cazul lui Koukoumas — considerat de Papapodopoulos ca fiind unul si 
acelaşi cu Ioannes Plousiadenos ^* — problema constă în punerea de acord 
a datelor legate de timpul în care a trăit. Dacă s-a născut în jurul anului 
1429 trebuie să fi fost un compozitor destul de precoce, iar lucrările sale 
scrise pina la 20 de ani trebuie să-și fi cucerit deja o anume reputaţie 
pentru a fi copiate către mijlocul secolului al XV-lea; deși aceasta nu 
e imposibil, serveşte ca avertisment împotriva unor identificări pripite 45. 

Una dintre problemele neobişnuite o constituie denumirea latrinos 
atașată la polyeleos ‘6. Dacă ar fi să presupunem că termenul menţionat 
derivă din Latros — numele așezării mănăstirii din vecinătatea Miletu- 
lui Y — acesta ar implica existența posibilă a unei variante locale de 
cînt : transmiterea ei reprezintă o problemă de cercetat. Dificultatea re- 
zidă în informaţia înregistrată despre așezările de la Latros, conform 
căreia acestea au fost aproape total abandonate în secolul al XIV-lea, si 
despre una din ultimele personalităţi cunoscute a-și fi petrecut o parte 
din viaţă în grupul de mănăstiri de aici. Este vorba despre constanti- 
nopolitanul Athanasios I care va fi fost în două rînduri patriarh, prima 
oară din 1289 piná in 1293 si din nou din 1303 pînă în 1310, 


3 Eustratiadis, Catalogue, p. 328. 

^' Folio 258 v. In afară de problema lui Kladas, mai este si cea a relatiei 
celor doi muzicieni desemnaţi de Glygys. Pentru Ioanes Glykys pare plauzibil sá fie 
unul si acelaşi cu loan XIII, patriarhul Constantinopolului (cf. Levy, op. cit. 
p. 156). Se stie cá a avut doi fii. Cf. R. Guilland, Corespondance de Micéphore 
Grégoras (Paris, 1927), p. 336. Nici unul dintre ei nu are numele de Grigorios. 
In manuscrisul Atena 2406 existá douá lucrári, una de Ioannes cealaltá de Gri- 
gorios, la fol. 206v si respectiv 210v. si amindouá piesele au si menţiunea ,,Thessa- 
lonia > imposibil însă de decis dacă inscripția implică faptul că cei doi Glykys 
sint o nari din Thesalonic sau cá piesele sint versiuni cintate si preluate din 
acest oras. 

át Numele de familie Argyropoulos este bine cunoscut în Creta si la Con- 
stantinopole. Cel mai faimos membru al acestei familii pare sá fi fost Ioannes 
Argyropoulos care s-a stabilit in talia. Cf. N. Iorga, Byzance apres Byzance, (Bu- 
carest, 1935) si 15 foll. Numele de Moschianos apare la Constantinopole, cf. Janin, 
Constantinopole byzantine, p. 365. Numele de Magoulos si Panaretos erau de ase- 
menea cunoscute acolo. Cf. Janin, La géographie, p. 324, 300. 

^^ Cf, E. Gerland, „Histoire de la noblesse hétoise au Moyen Âge“, Revue 
de l'Orient Latin X (1905), p. 220—I. In 1443 exista un călugăr in această familie. 

^! Vogel-Gardthausen, op. cit., p. 92. Datele sînt între 1433 si 1446. 

^ Papadopoulos, op. cit., p. 258. 

^5 Cf. M, Manoussacas, ,,Recherches sur la vie de Jean Plousiadenos“, Revue 
des études byzantines XVII (1959), p. 28—51. 

46 Folios 90v—99v. 

47 Lexikon für Theologie und Kirche, VI (1961), cols. 821—2. 
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perioadă ce-1 plasează in apropierea lui Ioannes Glykys 6. Ne putem 
imagina cA un asemenea om a contribuit la introducerea variantei la- 
trinos la Constantinopole, aceasta ráminind suficient de populará pentru 
a fi recopiatá in secolele urmátoare ; din pricina inexistentei unui catalog 
documentar pentru diverse titluri si nume, explicatia amintitá este deo- 
camdatà o simplá ipotezä. 

O problemá deosebitá o constituie personalitatea lui Ioannes Kou- 
kouzeles, probabil cel mai faimos si mai des citat compozitor bizantin. 
Opinii diferite situeazá momentul in care a tráit, incepind cu secolul al 
X-lea si pina tirziu in sec. XIV 9. E evident că se impune reconsiderarea 
acestor surse in vederea aflárii unor limite posibile ale vietii si activi- 
tátii acestui compozitor, ca si cercetarea din punct de vedere stilistic 
a lucrárilor sale pentru a determina factorii estetici care l-au fácut atit 
de popular. 

Pe baza datelor expuse, putem conchide cá manuscrisul Atena 2406, 
cu repertoriul si inscriptiile sale detaliate, reprezintá una din sursele 
cruciale de cunoastere ale unei parti semnificative din repertoriul pástrat 
de cintári bizantine. Printre concluziile care ies la ivealà din continutul 
său este accea ca fără îndoială Constantinopole — în ciuda greutăților 
suferite de Imperiul Bizantin in acea vreme — a fost unul dintre prin- 
cipalele centre muzicale. 

O altă problemă ce necesită o atenţie particulară si pînă: acum 
rareori luată serios in considerare, este necesitatea unui vast repertoriu 
de variante muzicale ale cintărilor legate de aria Thessalonic-ului. Mai 
mult decit atit, numărul mare de muzicieni menţionaţi în acest manuscris 
— din Creta, Cipru, Chios, Rhodos, fără a mai vorbi de Muntele Athos 
indică fervoarea cu care muzica bizantină a fost practicată și îmbogăţită 
cu noi lucrări, ca si ráspindirea sa într-un timp in care Imperiul Bizantin 
se reducea la orașul Constantinopole și cîteva zone izolate din Peloponez. 
De o semnificație aparte este faptul cá acest manuscris a fost realizat 
într-o zonă aflată sub dominație otomană, iar în alcătuirea sa autorul 
nu s-a folosit doar de melodiile tradiţionale atribuite compozitorilor. din 
secolele precedente, ci a inclus creații contemporane timpului său, fapt 
ce implică contacte religioase permanente ca şi prezența unui flux con- 
tinuu de muzică existent aidoma cu el din alte centre ale lumii ortodoxe, 
într-un Constantinopole asediat. 

Acest fapt, prin el însuşi, poate servi ca un stimulent pentru noi 
investigaţii în domeniul muzicii bizantine din acel moment critic al dez- 
voltării sale istorice. Putem spera că printr-o colaborare cu istoricii spe- 
cializati in sfera lumii si literaturii bizantine precum si printr-o čer- 
cetare mai asiduá a datelor de arhivá, fie publicate fie nepublicate, vor 
putea iesi din conul de umbrá al istoriei citiva muzicieni bizantini ale 
cáror creatii sint incá ascunse si care piná acum nu au fost decit nume. 


^* Deck, op. cit., p. 692. 

49 Papadopoulos, op. cit., p. 261—265, îl plasează in secolul al XI-lea. Doamna 
Brasovanova. in MMG, VII (19:8) col. 1888—90, crede cá a trăit in a doua jumá- 
tate a secolului al XIV-lea. Studentul meu, domnul Edward V. Williams se ocupá 
sá studieze viata si opera lui Koukouzeles in teza de doctorat ce se aflá in fazá 
de elaborare. (Intre timp teza de doctorat a lui Edward Williams a fost publicatá 
în S.U.A. la Yale University). 
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28 v. 30 v, 34 v, : 
65 r., 66 r., 67 f., 77 


r, 37 r;.39 v; 41 r., 41 v. 42 r, 46 r,—47 v. 49 re 
. 78 r., 91 r.— Vs 93 v.—94 v. 97 v. 105 r., 106 v., 
109 r. 110 r., 111 112 r., 113 r., 113 v., 116 r., 117 r.—119 r., 120 r.—122 y., 
125 r.—126 v. vV.—138 v. 139 v.—140 r., 141 v.—142 v, 155 v, 170 r. 
174 r., 175 r., 176 v., 178 r., 185 r., 187 r., 194 v., 203 r.—203 v., 214 r., 219 v. 
222 r., 234 r, 244 r., 949 r., 250 r. 261 v. 263 r., 265 v., 267 r., 271 r., 284 v., 
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290 v., 296 r., 304 v., 307 r., 313 v., 314 v, 315 v., 316 v. 318 r., 349 r. 323 v. 
332 v. 385 v. 341 mr. 342 r, 345 r., 349 v. 350 v. 351 v., 357 V., 360 v., 361 v., 
369 r., 371 r., 379 v., 381 v., 383 r., 389 rọ, 393 v., 394 r., 398 v., 399 T., 404 v., 
405 r., 406 r, 406 v., 408 v., 410 r. 410 v. 411 v. 415 v., 417 r. 417 V., 418 V., 
419 v., 420 r., 444 r. 

120. Xenophontos 115 r, 117 v., 119 v. 

121. Xeros 34 r, 37 v. 

122. Panaretos 22 r., 42 r., 93 r, cf. Georgios si Manouel 

123. Patrikes 48 v., 130 v. 

124. Plagites 101 r., 103 r. 

125. Protostrator 130 r. 

126. Sgouropoulos 27 v. 

127. Sgouropoulos Thracountanes ek tou nesiou Rodou (din insula Thodos) 324 r. 

. ef. loanmes si Georgios. 

128. Segeros 38 v. 98 v., 116 r., cf. Andreas. 

129. Sinaites, monachos 104 v. 

130. Stamenitzes, monachos, 104 v. 

131. Synadinos, Cf. Demetrios. 

132. Tzaknopoulos, 41 r., 309 r.. 357 v. Cf. loannes. 

133, Phardiboukos 188 v., 191 r.—194 v., 196 r.—198 :5.—200 v., 201 r. 202 v. 208 v. 

134. Pherendares 44 r., 267 v. : 

135. Phocas ho Polites, 262 r. 

136. Phocas protopsaltes Cretes 424 v.« 425 r. 

137. Chaliboures 34 r., 35 v., 50 r., 51 r. 

138. Chalkeopoulos. Cf. Gerasimos. - 

139. Christophoros 47 v., 104 r., 234 v. 

140. Christophoros Mystakon 91 r., 127 r., 129 v. 

141. Chrisaphes, Cf. Manouel, 
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*Ayádwv Kopúvng, ovaxós 24 V., 265 V. 

*Ayádov povayds 45 V., 127 r., 128 T., 129 r., 140 T., 245 T. 

"Ayaddavds 366. 36 V., 43 E., 91 F., 94 r., 96 V., 99 T., 117 F., 117 V.-1 18 v., 120 V., 140 T., 140 V., 233 £., ch 
Mavovhă ’Ayaavde, Sopéçrixoc. 

" Aav&atoc povayds 'Ayuwmpitixos 464 E. 

> AMEtoG lepeds +05 'Aydádwvos LIL v. 

"Adwáras Cf. Penyópios ’Advarns. 

' Ayrehoxqmiórrs 460 r., cf. MavouñA 'Ayrehoxnziómns, lepeds. 

"Avamamapă 2424. 

"Avăptac 921: 93 Voy LIS Va, 127 V., 128 r., 212 T., 290 T. 

"Avăptac Soutotixog 214 V. 

'AvBp£xc lepedo 212 v.-213 v. 

"Avdptas Enyñpos 116r., 233 T., 233 v. Also cf. Enyñpoc. 

'AvBpóvixoc | 388 v. 

*Av8póvixos php tod Eyovpod 441 r. 

"Avere 129 V., 138 r., cf. Miyana 6 ’Avediens. 

"Avrowoc, Sopéotixos Zeppv 441 T., 459 V. 

'ApyupómouAo Cf. Oeopiaaxros and MavovhA. 

'Ac&v Cf. NuxóAaoc "Adv and Kevoravrivos. 

*Ayhabñc, wovayds - 186 r- 

Bardrenc CÉ. 'Io&vvrs Barárins. 

Tafadas 30 v., 285 v., 288 v. 


TeBerha iépouévexos Ex mé SavÜonoUAov. 320 r., cf. Zavdórovhos. 

Favpäs 119 v., cf. Kovoravrivos 6 Tavpăs. 

Peptouuoc iepopóvaxos 286 T., 413 V., 414 V. 

Depác:uos lepouévæos Xadxeómoudos (dro +75 nóAecc Oecaadovinns) 216 V., 248 V., 254 V. 257 E., 273 Vor 
417 v. 

Depuavós zavgukgy*s 182 v., ff. 

T'eópytoz Mooytavic, SouéczixoG “213 T., 250 V., 253 r., 285 r. 

T'eópytos Kovzorezp%s, Soutosixos | 23 V., 25 Vy 37 Ty 40 V., 4I T., 43 Vo, 48 V. 80 r., 98 r., 122 r., 124 T.—. 
125 V., 126 V., 127 V.-128 V., 170 1.-178 r., 212 V.-213 V., 302 T., 415 T. 

T'eópytoc Maváperos 36 V., 93 T., 110 r., ITI V., 122 F., 124 V., 205 T., 249 Vo, cf. ITavápezoc. 

Techpytog XxovpórouAoc: | 256 v., cf. EyoupérouAos. 

Tawnys Cf. lpnyéptoc and 'Iwdvvrs. 

T pnyóptos 93 T., 102 r., 113 r. 

Teryógros 'Adudras, uovaydc, áuaproós 7I V., 139 T.-142 r. 269 r. 

Tenyógros Arvas Mrobvyg 466r. 

Tenyópios DAuxóG 113 V., 124 V., 206 v. 

Tenrópios ó Aaurporéros . 384 V., 385 r. 

Tenyopittng Souéorixos 16 r.—17 v. (theory). 

Anurzpros Aoxetavd 35 Ty 43 T. 46 V., 49 V., OI V.-92 V., 118 V., 122 r., 126 r., 127 f., 251 V., 272 T., 281 f., 
305 E., 324 F., 438r. 

Anuarptos palorop zoo Pardeozivoú | 31 r., 268 r., 272 V., 285 V. 

Anuhtpros Euvadiwós, lepebe 212 r., 212 V., 213 V. 

Aoxetavós Cf. Anphrproc Aoxeravós. 

Aocíi0eos tepouévæyos xxt Souéotixos zs “Ayías Axbpas 44 V. 112 T., 2347. 446r. 

"HOixd¢ CE. Nuxngópos 5 ' HO:xòs. 

Océdouhos povayds 235 v., 463 r. 

OedSovdog povayds xai Soutorizos Mayyavàv" 233 V., 4007. 

OesSwpoc Sop£oztxoc KaMuxpareias 259 v. 

OebBopos Soutorixos tod Katazahõv 243 T., 264 T., 272 T. 

Ocopidaxtos 'ApyuónouAoz 45 V., 256 r., 266 r., 269 t. 
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OvPatxog xdp Mavovň 316r. 
OvBatos 129 T., 209 v. 
"loaxelu povazds sod Xaporavizos xxl Souéorrxos LepBias 30T., 38 r., 254 T., 264 T., 335 T. 421 E. 
"lodne Barárins 115r. 
"Teokvyg PAvxóc 18 v., 70 V., 105 V., II$ Vo, 115 V., 116 V., 117 V., 121 V., 167 V., 174 V., 189 V., 191 F., 192 Foy 
. 194 I., 196 T., 197 F., 197 V., 202 T., 205 V., 210 V., 220 T., 246 V., 289 V., 294 T., 297 V., 311 T., 364 V., 379 r., 
385 r. 
’luéwms 6 Aauaoxnvos 2361. 247 E, 247 Vos 447 L, 448 T. 
"Tedwng diéxovog tod Eyouporobaou xai Sopéatuxoc sii; Meydanc "Exxanalac Cf. "lading Aobxac. 
’ludvms Souéonxos repionuos 186 v. - 
"lodvwvas Aoúxas Soptotixos dytocopimes xal Axoquváxtne 27T., 273 V- 
"Tody KAaB&c, Muradápros coU ebéyou Bacídixov xMjpou 141 r.-I4I V., 251 T., 257 V., 270 V., 284 T. 
338 V., 339 V., 362 Vis 363 V., 405 Vy 426 r., 427 E., 428 T., 429 T., 430 T., 431 T., 432 V., 435 V., 440 V., 441 T- 
See also "Iovyne hpradápros. 
„as he sings a piece by Koukouzeles 354 r. 
Icodwwns Khadas, as he embellishes a picce by Glykys 343 r. 
Tadwng Khadas, a piece attributed to him but also to his daughter 258v. 
"codvns potorop 6 Kouxoutéans (Thisentry contains also all references to the simple title maistor) 22 v.-231., 
24 V.-25 E., 34 V.-35 Ta 39 Tu, 41 V. 43 Vo, 45 T 48 T. 49 T. SIT., 63 V., 68 r., 69 V., 71 V., 77 Foy 78 V.—79 Tos 
81 V., 90 V.-91 r:, 95 T.-96 T., 97 T.-98 r., 99 I., 109 V.-1II T., 112 V., 113 V.-1I4 V., 124 T., 128 r., 128 v., 
132 1.137 r., 139 T., 158 r.-161 V., 169 V.-174 T., 175 T., 175 Vo, 176 v.-177 V., 203 V., 205 1.» 213 F., 219 V., 
225 V.—233 T., 234 V., 280 V., 284 V., 293 V., 295 T., 298 V., 299 V., 301 F., 302 V., 303 Vo, 306 r., 308 r., 310 P., 
© 31I Vo 319 r., 325 Toy 326 T., 327 V», 329 Foy 330 Foy 330 V., 332 V., 334 Tr 335 Tor 340 V., 344 T^ 346 v., 348 r, 
354 E., 357 T. 357 Vas 358 V. 359 Ver 360 V., 364 V., 367 r., 370 T. 372 T. 373 T 374 Vs 375 V.-376 v., 
377 V.—378 ra, 380 V., 382 W., 385 V. 387 r., 397 1.-397 V., 403 T., 404 T., 407 Foy 416 T. 437 V., 438 V.—439 T». 
440 r., 442 1., 460 r.—461 T., 465 V. 
"Iwene duradápros (This entry contains also all references to the simple title Anpnaddéptoc) 22 r.-23 T., 
24 r, 2$ 1.27 Ti, 29 Vy 35 V.-36 T., 40 T., 46 r., 82 r., 94 V., LID Fo, 184 v., 186 r., 191 r.-192 V., 
193 V.—194 r., 196 r.-196 v., 197 V.—199 T.; 200 T., 201 r.-202 T., 203 V.-204 T., 206 r., 207 V., 2IOT., 211 T., 
219 V., 235 V., 239 T., 253 1., 255 V.-256 T., 266 V., 272 r., 282 V., 284 V., 286 V., 287 V., 343 V. 352 V., 366 £., 


389 V., 390 t., 3911, 392 Fig 392 V., 394 Vos 395 Vor 396 L-i 401 V. 409 Foy 412 Ty 413. V. 442 V. 443 T. 443 Vos 
444 V., 458 V., 460 v., — Secalso: 'Io&vvng Kaaÿ3<. 

'[oáves A&oxxpre &no Kgitse 422 ri; 423 T- 

"Iodwms Adoxapns 705 Eópnayavou 428 r., 429 1., 432-435. 

"Iove npwropartys | 130 v., 174 V: 

"owns rporopárras 6 Obpawbrns | 287 t. 

"Ives TCaxvérovdos 322 r., cf. Téaxvérouhoc. 

"lwdoup povayds |. 31 V., 400 V. 

Kapapravós 23 V. 

Kayrdwns 2007. 

Kao... mporojáXzne Kómpou 333 V. 

Kaotaxvàc povayds + 29 r. 

KeAaBwóg 194r. 

Kovronerpñs Cf. 'eápytog Kovromerpñs: 

Kopvýňtoc ¡Lovaxds 93 r., 102 V., 204 V., 207 V- 

Kogávne- Cf. 'Ayáuv, Mavovi and Eévoc. 

Kouxoutéang  Cf.'Lodwwns patorop. 

Kovxouuäc 92T., 99 V.-102 V., 143 T.-150 V. 

Kovozavztvos 'Ao&v 426 r. (author of text). 

Kovozavztvog l'aup&c, lepeus 187 v.—188 r., cf. 'augás. 

Keovozavtivog Mayovhăs 235 r., 402 T. 

Kuvozavrivos Mooyiavdg 171 r.—172 r., 177 T., 288 v. 

Kovezavrivos Nxocuváxvrz ó Mooytavds 42 V. 212 v; only as: Axoouväxrns 6 Mooyravos without the 
first name 212 r. 

jaumaBáptos Cf. "ladwns and Mavouÿà Xouaáens. 

Aá&cxxgrs Cf. "lodwns. 

Atwy Acorórns 453 r.-457 V. (heothina). 

Aoyyivos ¡ovaxdg 279 r. Y 

MayowMig Cf. Kuvoravtivos. 

patorwp Cf. Tudvvne 6 Kouxoutéans. 


Maxpéxovdes 37r. 

Mavovypäs 192 V., 200 T., 201 V., 203 T., 206 V., 207 f. 

Mavouñ}, - C£. Oufaixos xdp MavouñA. 

MévouïA 'Ayyodiavds, 2437, cf. "AyadAravdg. 

Mavouhà 'AgyupónovAos, patere 267 V., 271 V., 462 V. 

Mavouh\ ’Aunchoxnmarys, lepeds 259 T. cf. "Aurehoxnmams. 

Mavovià Bhagrópos 269 v. 

Mayovia Kopówne, vids tod Eévou Kopévn 263 v. 

Mayovi Kobpreons 1027. 

MavouhA dppavorpópos . 186 v., 187 v. 

Mavouhà Haváperos, lepsbc 185 v., 188 v. 

MavouhA Xpuaäns, Axuradäpios 252 F., 255 E., 257 Vo 260 V., 262 T., 270 T., 2741., 274 Ve, 286 T., 288 V., 3371», 
448 ri» 449 T., 450 T, 450 Vo, 451 Ve, 462 r., 462 V., 464 r. à 

Mágxog lepouoväyxas 1851. 254 T. 287 v., 288 r. 

Múpnos lepouovéyos Ex tis woviis THY Eayoroïwv SIV., 246 r., 260 r., 268 v. 

Mta "Avere, douéorixos | 138 7. 236 V. cf. "Aves. 

Mutya tepeds 705 llgózoAx 257v. 

Mega 6 Muoréxwv 28 r., cf. Muoréxev. 

Mocytavdc, Bou£GzxoG 31 V. 46 T. 55 Voy 253 V. 259 Vo, 264 v., 268 v., cf. l'eópytoc and Kovoravrivos. 

Mvoráxwv | QI f., 91 V., 93 T., 121 T., 124 T., 201 T., 202 V., 214 T. 458 r., cf. Mya and Xproropépoc. 

Nuenpópos ó' HOixós (N.B.: This entry contains also all references to "HO:xéc only): 116 v., 131 V., 139 V. 
184 V., 189 r., 195 V., 210 V., 229 T., 231 T., 231 Vo, 280 r., 281 V., 283 T., 309 £., 321 Vy 365 v. 

Nuxódaos "Aoäv 130r. 130 V., 258 v. 

Nuxódaos Kauazeipos rpwtopaarryg Xtov 32r. 

NuxéAxos 5 KrwBae 357 V. (as he sings a piece by Koronis). 

Nuxbdaos npusevidens tod Pevraxivou 333 V. r 

Nixwv uovxybg 23T., 29T., 103 V. 

ZSay0ono)Aos Cf. l'afjpui and Mápxos. 

Ebvoc Kopovna, Rpa@ropdarrys, 31-16 f. (methodos), 25 r.; 26 r.,:26 Va, 28 Tey 28 V.,-30 Vas 34 Vin 36 Lo, 37 T» 
39 V., 41 T. 4I Ve, 42 T. 46 1.47 V5 491, 65 ri, 66 r., 67 r., 77 Ves 78 1-5 91 1.-92 V. 93 V-94 V. 97 V., 105 E.» 


106 V., 109 £., IIO T., ITI V., IIZ T., 113 F., 113 V., IIÓ f., 117 F.-II9 r., 120 1.-122 V., 125 T.-126 V., 132 V.— 
138 V., 139 V.-I40 T., I4I V.-142 V., 15$ V., 170 T., 174 T., 175 fo, 176 v., 178 r., 185 r., 187 r., 194 V., 203 T.— 
203 V., 214 T., 219 V., 222 T., 234 T., 244 I., 249 T., 250 T., 261 V., 263 r., 265 V., 267 T., 271 T., 284 V., 290 V.. í 
296 r., 304 v., 307 f., 313 V., 314 V., 315 V., 316 V., 318 r., 319 T., 323 Foy 332 Ver 335 Vor 341 T. 342 Fes 345 To 
349 V., 350 V., 351 V., 357 Vey 360 V., 361 V., 369 r., 371 Foy 379 Ver 381 V., 383 r., 389 T., 393 V. 3947. 398 v., 
399 r., 404 V., 405 r., 406 r., 406 V., 408 V., 410 F., 4IO V., 411 V., 415 V., 417 T. 417 V. 418 V., 419 V., 420 £., 
444 T. 
i Zuvogóvrog II$r. 117 V., 119 V. 
| Enpèc 347. 37 V. 
Iavéperos 22T., 42 T., 93 T., cf. l'eópytoc and Mavouÿ. 
Ilazptxng 48 v., 130 v. 
[axyérns 101 r., 103 r. 
TPWTOOTPÁTOD 130r. 
Zyoupéroursc 27v. 
Exoupórovdos Tpaxouvrévne x +05 vnorov PóSou 334 r., cf. 'Iodvene and l'eóygtoc. 
Zmmpès 38 v. 98 V., 116 r., cf. "Av8péac. 
Etvatrns, wovayds 104 v. 
ErauevirEns, povayds, 104 v. 
ZuvaBwóg Cf. Anuhtptos. 
TüaxvóxouAoG 41 r., 309 r., 357 V., Cf. Iodwvrs. 
DaœpSiBobxoc 188 v., 191 r.-194 V., 196 r.-198 r., 200 V., 201 T., 202 V., 208 v. 
€Pepevrápno 44T., 267 v. 
QoxXc ó [loans 262r. 
Qox&c rpwroyidras Kpñrne 424 V., 425 r. 
XaBovens 34T., 35 V., SOT., SIT. 
Xodxedrovios Cf. l'ep&ctuos. 
Xprozopópos 47V., 104 T., 234 V. 
tozopépos Muctkzev 9I T., 127 T., 129 v. 
Xeockons. Cf. Mavovip.. 


GHEORGHE CIOBANU 


Pe marginea Congresului 
international de bizantinologie 


de la Viena (1981) 


a 

Între 4 si 9 octombrie 1981, s-au desfășurat la Viena lucrările 
celui de Al XVI-lea Congres internaţional de studii bizantine. 'Tema 
generală supusă discuţiilor a fost: Bizantinologia și anul 2000. Retros- 
pective si prospectiuni. În cadrul acestei teme largi s-au abordat 11 sub- 
teme speciale, în care, după unele probleme privitoare la latura tehnică 
a cercetării, s-au prezentat diferite aspecte ale vieţii sociale, economice, 
culturale și artistice ale Bizanțului. Pe lîngă toate acestea, s-a mai pre- 
văzut un Simpozion de muzicologie. S-au prezentat, în plenare și pe 
secțiuni, 32 de referate principale si peste 300 de comunicări succinte. 
Nu ne vom ocupa de tot ce s-a discutat la acest Congres — ar fi, de 
altfel și imposibil, dată fiind bogăţia de comunicări — ci ne vom referi 
doar la Simpozionul de muzicologie care a avut ca temă: Muzica bizan- 
tină dintre anii 1453 și 1832 ca sursă (informativă) asupra practicii muzi- 
cale și a teoriei dinainte de 1453. 

Dacă avem in vedere că piná de curînd — într-o măsură mai mică 
chiar și astăzi — specialiştii occidentali se interesau doar de muzica de 
pînă la căderea Bizanțului, cea post-bizantină ca si cea „modernă“ sau 
chrysantică fiind socotite ,,decázute', puternic influențate de cea orien- 
tală, propunerea acestei teme reprezintă un pas înainte pe calea unifi- 
cării abordării culturii muzicale bizantine. Pentru acest simpozion s-au 
înscris cincisprezece referenti. Dintre aceştia, trei nu s-au prezentat, iar 
celui de al patrulea i s-a respins comunicarea, ca neincadrindu-se in 
tema propusă í. 

Felul în care au fost abordate subiectele înscrise, ca şi discuţiile, 
au dovedit clar că specialiștii mai sînt încă divizați în „occidentali“ si 
„orientali“ sau „greci“. Primii cred și vor să rezolve toate problemele 
pe care le ridică muzica bizantină pe baza manuscriselor anterioare anu- 
lui cáderli Bizanțului sub turci, pentru că ceea ce a urmat nu ar mai fi 
muzică bizantină. Întreaga documentare a acestora se bazează exclusiv 
pe micile teoreticoane sau „papadikai“, care sînt prin conciziunea lor, 
nu numai neclare ci şi derutante. Ceilalţi — din rîndul cărora fac parte și 
specialiştii români — stăpînesc bine, în marea lor majoritate, atit teoria 
cit, si practica muzicii mai recente, iar prin aceasta si pe cea anterioară 

1 Este vorba de comunicarea lui Constantin Marinescu Marin (New-York) 
intitulată : Contribuţie „românească la studiul. muzicii „bizantine. Lucrarea Rev. 
I. D. Petrescu: Etudes de paléographie musicale Byzantine. (Editions musicales de 
l'Union des Compositeurs de la R. S. de Roumanie, Bucarest, 1967). Nu am vázut 
comunicarea, ci doar un rezumat, dar continutul lucrárii lui I. D. Petrescu se 
incadreazá perfect in tema discutatä. 
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anului ,Reformei* din 1814, si considerá cá nu existá rupturä intre 
muzica dinainte si de dupä anul 1453, intre acestea existind numeroase 
fire de legáturá care dovedesc continuitatea. 

În prima zi a Simpozionului — care era prevázut doar pentru di- 
mineata zilei de 5 octombrie — s-au purtat discuţii ample asupra pro- 
blemei existentei sau a non-existentei unei traditii bizantine care inclu- 
dea si latura teoreticá si care sá fi fost preluatä si precizatä de cátre 
„reforma“ din 1814. În urma unor repetate intervenţii ale delegaţiei 
române, s-a impus în cele din urmă părerea susținută de români și de 
delegaţia greacă. 

Si pentru cá — probabil dintr-o scăpare — comunicarea lui Gh. 
Ciobanu: Teorie, practică si tradiție — trei aspecte complementare in- 
dispensabile descifrürii vechii muzici bizantine nu figura în programul 
Simpozionului, s-a fixat © nouă ședință pentru dimineaţa zilei de 7 
octombrie. Ceea ce s-a prezentat cu acel prilej a întărit și mai mult con- 
cluziile ce se conturaserá în ședința precedentă. 

Punctele asupra cărora s-a insistat sînt, pe scurt, următoarele : 

1. Necesitatea includerii în preocupările specialiştilor a muzicii post- 
chrysantice. 

2. Existenţa unei continuitáti clare între muzica ante 1453 si cele 
postbizantiná si chrysanticá. 

3. Necesitatea elaborárii unor studii privitoare la semnificatia unor 
neume, ca $i a cercetárii evolutiv-istorice a ehurilor. 

Pentru discutarea primului punct s-a pornit de la fixarea limitei 
superioare a temei propuse la anul 1832. S-a arătat cá în anul 1815 
„reforma“ a început să fie difuzată prin școală. La scurt timp, aceasta a 
pătruns atit în Muntenia sau Valahia cit si în Moldova. Pînă la anul 
1832, muzica post-chrysantică se impusese definitiv prin : 

s — şcolile deschise la Bucuresti si Iasi; 

— cele douá cárti publicate la Bucuresti, in anul 18202; 

— cele patru cárti in limba románá tipärite de Macarie Ieromona- 
hul, trei la Viena in 1823? si una la Bucuresti, in 1827 ^; 

— manuscrisele muzicale care circulau in ambele Principate; 1 
theoreticon® si 5 manuscrise muzicale %, din cite se cunoaste piná acum. 


? Acestea sint: a) Néon Anastasimatárion, si b) Syntomon Doxastárion..., im- 
primate de Petru Manuil Efesiu în tipografia sa nou înființată, de altfel prima 
tipografie muzicalá in lumea ortodoxá. 

iMac leromonahul, Theoreticon sau privire cuprinzătoare a mestesugului 
musichiei bisericești după asezümintul sistemii cei noao; Idem, Anastasimatoriu 
bisericesc dupü agezümintul sistimii cei noao; Idem, Irmologhion sau Catavasieriu 
musicesc. 

“Idem. Tomul al doilea al Anthologiei dupre agezümintul sistimii cei noao 
a musichiei bisericesti. 


5 Fisasoge eis tó theoretikón kai  pratikon tes ekklesiastikes mousikes, scris 
la Iasi, in 1820, de Theódoros Gerasimou, Ms. se pästreazä la B.A.R. (Ms. gr. 761). 
“ Acestea — păstrate toate la B.A.R. — sînt: Ms. gr. 752/1 — 1828); Ms. 
rom, 1691. Este o colecţie de cintári in stil papadic, „traduse“ de Macarie Iero- 
monahul din vechea notație. Ms. a fost scris, in 1825, de Ilie Cintäretul ; Ms rom. 
1640. Stihirar ,tradus* de Macarie Teromonahul si scris de același Ilie Cintáretul ; 


Ms. gr .751: Eirmológion árgon kai syntoman, scris inainte de 1825 ; Ms. gr. 743. 
Anthologion scris inainte de 1827. 
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Cunoașterea acestei realităţi a determinat cercetarea comparată a 
creațiilor muzicale pre- si postehrysantice, ceea ce a întărit si mai mult 
convingerea existenței unei legături, strînse, teoretică. si practică, între 
cele două categorii de-creatii şi deci, posibilitatea de a înţelege si tran- 
scrie corect şi ceea ce oceidentalii consideră cu adevărat muzică bizantină. 

La' rindu-i, Hrisànta Petrescu a “susținut cu argumente convingă- 
toare — in comunicarea : Relaţia text-formule melodice si ritmice ca ele- 
ment de continuitate in muzica de biserică postmedievalá românească — 
legătura! indiscutabilá dintre creaţiile anterioare si posterioare ,,Refor- 
mei“. Dat fiind faptul că formulele pe care le-a avut în vedere au luat 
naștere, in strinsá legătură cu textul în decursul timpului, prezenţa lor 
se intilneste de-a lungul întregii muvici bizantine, de la cea veche pina 
la cea practicată în prezent. 

Nu mai insistám asupra acestor două comunicări, cu atit mai mult 


cu cit ne vedem obligati — pentru a apăra adevărul si vechea noastră 
cultură muzicală — să ne referim la un număr de trei comunicări. 


Cunoscînd, încă înainte de a pleca spre. Viena, rezumatul majori- 
tatii referatelor ce urmau să fie prezentate, imi era clar că trebuie să 
intervin în discuţii. Facem loc mai departe acestor.interventii : 

1. Ca punct 3 al celei de a unsprezecea teme figura comunicarea: 
Manuscrise, cărţi, imprimerii si. ediluri,, prezentată .de»-L,.,. Vranoussis 
(Athena). Tema de bază, de, care. tinea comunicarea, „era ; Europa, Cen- 
trală. si Europa Occidentală în. raport cu elenismul postbizuntin înainte de 
1800, dar referentul a menţionat in. mai multe rinduri anul. 1821. Pe. de 
o parte acest fapt, iar pe de altul acela că , Reforma” din.1814.a fost 
susținută material de domnitorii "Țării Românesti si al Moldovei, precum 
si înființarea la Bucureşti a. primei tipografii muzicale din întreg «sud- 
estul Europei — la care trebuie să mai adăugăm ignorarea totală a manus 
criselor muzicale m-au determinat sá intervin precizind cele de 
sus, În răspunsul său, referentul a afirmat că stia de existenţa acestor 
dar s-a limitat la cele spuse pentru a rămîne. în cadrul a ceca. ce isi 
propusese, Preşedintele ședinței a opinat, totuși, cá este bine ca referentul 
să ţină cont de intervenţie, : 

2. Theresia Kaprony (Budapesta) a prezentat comunicarea : qu 
rul primului eh — melodie tip in cintul greco-catolie ungar. In referatul 
sáu, autoarea vorbeste de Transilvania ca de „partea estică a ariei locuită 
de unguri“ , fără nici o altă AR aia in afará de aceasta, dacá pentru 
ținuturile Nagyvárad (Oradea), Szamosujvár (Gherla) si Marámaros (Ma- 
ramures) referenta a afirmat că in prezent apartin Romániei, nu. face 
acelasi lucru pentru Bihor $i Pocsaj, adicá pentru judetul Bihor si comuna 
Pocsaj — poate, Pocsafalva. (Pociovaliste) din judeţul Bihor. Am atras 
atentia referentei asupra acestor inadvertente. 

In ceea ce priveşte muzica despre care a vorbit — si care are ase- 
mánári frapante cu cea practicatä de románii din Transilvania — nu 
numai de uniti ci si de ortodocsi —, se afirma cá ar data de pe timpul 
principelui transilvánean Gyula (sec. XI) care, botezindu-se ortodox, a 
atras si pe supusii sái la ritul bizantin. Am recomandat referentei ca cer- 
cetarea muzicii greco-catolicilor maghiari sá fie fácutá neapárat in com- 
paratie cu cea a românilor din Transilvania. si Banat. I-am subliniat ca 
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muzica din aceste douá provincii intracarpatice românești nu este vechea 
muzică bizantină, ci cea a fazei ce sfirsit a secolului al XVIII-ea si de 
început al'secolului următor. Asemáná ari e dintre muzica gréco-catolieilor. 
maghiari si ‘cea a românilor din provineiile' menţionate se explică. prin 
contactul strîns dintre toti uniti de dincolo de Carpaţi, anterior Marii 
Uniri a Românilor din snul 1918. Referenta'chisr vorbeşte: de-o primă 
colecţie completă de cintări liturgice. fo'osite de- greco-catolicii din regiu- 
nea Carpaţi, alcătuită in 1906 (Referat, p. 2): Noi»mai stim de existența 
unei statistici pe confesiuni»a fostului judeţ Satu-Mare făcută în 1786. 
Din această rezultă cá: peste 66%) din populaţia judeţului aparţinea cón- 
fesiunii greco-catolice, unul singur era ortodox, iar restul de recenzați 
aparlineau confesiunilor calviná si luterană. Sevstie însă-că în a doua 
jumătate a secolului al XVil-lea maghiarii au trecut în masă la calvi- 
nism, sașii au rămas lutherani — rit pe care -l _adoptasera in prima jumá- 
tate a aceluiaşi secol — asa incit greco-catolicii nu puteau fi decit români; 
In „această situaţie, dacă avem in vedere ca dintre foștii. greco-catolici, 
prinşi în recensámintul din 1786, au rămas după 1918 între graniţele 
Ungariei circa 179/5 nu este de loc exclus ca actualii greco-catolici, ma- 
ghiari sa fie urmaşii vechilor valahi trecuţi Ja „uniaţie“ in jurul anului 
17007. Astfel poate fi înţeleasă marea asemănare dintre ceea ce cîntă 
greco-catolicii maghiari si românii din Transilvania. z 

Referenta a acceptat sugestiile făcute, |, 

3. Dintre cei ce trimiseseră comunicări, la Viena, dar nu s-au pre- 
7ontat sá si le susțină, a facut parte si Elena; Tontschewa?. (Sofia) care 
s-a înscris cu tema : Familia de manuscrise muzicale skitice de ,,Bolgarskij 
rospev* din sec. al XVI-lea si practica muzicală postbizantiná tirzie 
(Ciclul heruvicelor skitice "). 

Întrucît conducătorul Simpozionului, prof. J. Raasted (Copenhaga) 
cit si Ch, Hannick de la Institutul de bizantinisticá si neogreacá din 
Viena, cunoşteau bine felul de argumentare al Elenei Tonéeva, ca unii ce 
participaseră la un alt Simpozion: Legături bulgaro-ruse în secolele 
XIV—XVIII (Sofia, 28—29.V.1981) (— la care E. Tonéeva a vorbit despre’ 
Skitij bolgarskij rospev —) si voind, probabil, sá cunoască si părerile 
mele, s-a fixat o sedintà specialá pentru dimineata vilei de 9 octombrie. 
In urma prezentárii párerilor mele si a luärii cuvintului de cátre cei doi 
specialisti menţionaţi, s-a ajuns la concluziile că : a) sustinerile din refe- 
rat nu au nici o bazá stiintificá; b) pretentiile la existenta unui ,,cintec 
bulgar'* apartin mitului. 


i Vezi: G. Barbul, Populaţia judeţului Satu-Mare la 1786. Date statistice 
prezentate, in „Buletinul institutului roman din Sofia, Anul J, nr. 1, Bucuresti, 
1941 p. 203—210. 

* Asa este ortozratiat numele in comunicarea de la Viena. Intrucit. o găsesc, 
de reguli, cu numele de familie ortografiat: Tonéeva, asa îl vom scrie și noi in 
acest articol, 

," Este greu de înteles pentru ce vorbeste autoarea de practica „muzicală 
postbizantiná tirzie", cind se va referi la: manuscrise din secolul al XVI-lea. Are! 
în vedere, cumva, cintárile din Sinodikul' Tarului Boril ? Dar acestea datează de 
abia „din a doua jumătate a secolului al XIV-lea“, după cum se sustine, deci sint 
anterioare căderii Bizanțului ; iar cântările din manuscrisele skitice datează ARR abia 
din sec. al XVII-lea ! 
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Si pentru cá ceea ce se afirmá in raportul Elenei Tonéeva intere- 
seazá indeaproape cultura medievalá románeascá, voi insista mai mult 
asupra párerilor exprimate in acel referat. Mai inainte de acestea, soco- 
tim cá nu este lipsit de interes sá urmárim evolutia párerilor referentei, 
prezntind pe scurt ceea ce a spus, cel putin in unele din comunicárile 
si studiile elaborate din 1966 si piná in 1981. 

In 1966, a elaborat — pentru „I-ul Congres international de studii 
balcanice si sud-est-europene (Sofia, 26. VIII —1.TX.1966)* — comunicarea 
Die Neumentexte in der Palausow-Abschrift des Sinodiks des Zaren Boril 
und ihre Stellung in der Geschichte der bulgarischen mittelalterlichen 
Musik (Textul notatiei in copia Polausov a Sinodicului Tarului Boril si 
locul lui în istoria muzicii medievale bulgare) '. Ideile prezentate in 
această comunicare sînt, pe scurt, următoarele : 

— Autoarea respinge de la început părerile unor specialisti că cele 
patru cintári, cu text grecesc, incluse in Sinodic, ar fi de origine bizan- 
tiná. Argumentele aduse sint : 

a) Notatia folosită este cea „de trecere“ de la faza medio- la cea 
neo-bizantiná ; 

b) Două dintre semnele „cheironomice“ folosite sint atribuite, în 
general, fazei neobizantine sau kukuzeliene, care ar începe — după unele 
păreri — în secolul al XV-lea. Dacă este așa, înseamnă că cele două 
semne aparţin copistului celor patru cîntări — care le-a inclus în manus- 
crisul cu text slav cel mai tirziu în a doua jumătate a sec. al XIV-lea — 
deci sint de origine bulgară. 

c) Originea bizantină a celor patru cîntări, dar cu participarea in 
notație a copistului bulgar, ar fi dovedită si de „așa-numitele manuscrise 
moldoveneşti“ aduse aici — după părerea Rainei Palikarova Verdeil — 
după desființarea taratelor bulgare de către turci, in ultima decadă a 
sec. al XIV-lea. Si aceste manuscrise trebuie să fi fost scrise — se afirmă 
— tot prin secolele XIII sau XIV, pentru că prezintă aceeași notație 
cu a Sinodicului. Ceva mai mult, — ni se spune —, aceste manuscrise 
mai prezintă o abatere de la tradiţia bizantină — deci o dovadă în plus 
că sint de origine bulgară — şi anume: unele texte au fost traduse in 
slavonă. 

Aceste idei vor forma firul conducător al preocupărilor Elenei 
Tonéeva. 


În anul următor s-a ocupat din nou de Sinodik, in studiul : Muzikal- 
nitse tekstove v Palauzovija prepis na Sinodika na Tsar Boril (Textele 
muzicale din copia Palausov a Sinodikului Țarului Boril) !!. Studiul n-a 
putut fi văzut. 

În 1969 si 1970, E. Tonéeva a cercetat bibliotecile din Bucuresti, 
in care a descoperit trei manuscrise cu ,,Bolgarskij rospev in notatia pe 
portativ folosită la Kiev in secolele XVII si XVIII ?, Această descoperire 


W l-er Congrès international des etudes balkaniques et sud-est européennes. 
Résumés des communications. 1. Ethnographie. ll. Arts. Sofia, 1960, p. 159—174. 

A Izvestija na Instituta za Muzika pri BAN Vol. IX (1967). 

i» Aceste manuscrise sint: a) Biblioteca Centrală de Stat, Ms. sl. 19846, din 
anul 1676, si Ms. . 10845, din anul 1684; Biblioteca Academiei R. S. Románia, 
Ms. sl. 525, din anii 1731/33. 
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i-a permis, probabil, sá redacteze împreună cu St. Kozukarov, in 1971, 
un studiu despre ,,Bolgarskij rospev“ ?. Nu-i cunoaştem conţinutul. 

În 1972, E. Tonéeva a prezentat în cadrul Congresului internaţional 
Musica Antiqua Europae Orientalis, ţinut la Bydgoszez (Polonia), comu- 
nicarea : Kompositions — und Strukturbesonderheiten des ,,Bolgarskij 
rospev' (Particularități compoziționale si structurale ale „rospev'-ilor 
bulgari) 1. Desi această cintare nu-și face apariţia in manuscrise decit 
cu începere din a doua jumătate a secolului al XVII-lea, putînd fi găsită 
în manuscrise păstrate în biblioteci din U.R.S.S., R. P. Polonă, R. S. 
România, R. S. F. Iugoslavia etc., autoarea caută — asemenea mai tuturor 
specialiştilor bulgari — să-i împingă timpul apariţiei in sec. al X-lea, 
dacă nu chiar în al IX-lea. Pentru aceasta afirmă că „rospev“-ul bulgar 
reprezintă o sinteză a cintárii bizantine, a celei latine si a muzicii popu- 
lare bulgare. După primirea creștinismului de către ruşi, „rospev“-ul ar 
fi pătruns în Rusia; iar după desființarea taratelor bulgare de către turci, 
aceeași muzică a pătruns în Moldova, unde a fost adusă de călugării 
bulgari refugiați. 

În manuscrisele ruseşti, „bolgarskij rospev se găseşte alături de 
cîntări rusești și greceşti, dublindu-le pe acelea. În manuscrisele de la 
Bucuresti, acest ,,rospev nu mai dublează alte cintári, ci este indepen- 
dent. Pentru acest considerent, E. Tonteva se ocupá de stilul stihiraric 
al acestor ,rospev"-i, pe care-i numeşte „Grosser Rospeu 15. In această 
comunicare „autoarea isi pune la punct o metodă de analizare a melodiilor, 
pornind de la formulele melodice, şi-şi stabileşte o formă structurală 
generală a ,rospev'-ilor. Recunoaste că „bolgarskij rospev nu reprezintă 
un „fenomen stilistic omogen“, pentru că a evoluat din punct de vedere 
ornamental, dar schema generală a rămas. De această schemă se va servi 
pentru a demonstra apropierea structurală dintre acei ,Tospev"-i si cîn- 
tárile de la Putna, fie acestea cu text grecesc sau slavon. 

In 1975 prezintá, tot la Bydgoszcz, comunicarea : „Die Kirchen- 
musik in der literarische Schule Eftimis zu Tirnovo (14Jr) — Sinodik der 
Zaren Boril (Zum Problem des Stilcharakteristik des Kalophonischen 
Repertoires des neubyzantinischen Musiktradition) (Muzica de bisericá in 
scoala literará a lui Eftimie la Tirnovo (s. XIV) Sinodikul Tarului Boril 
(Despre problema caracterului stilistic al repertoriilor calofonice ale tra- 
ditiei muzicale neobizantine) !6. 

In privinta Sinodik-ului, aduce aceleasi päreri exprimate in 1966. 
Nou este faptul că leagă acel manuscris — prin cintárile incluse, desigur, 
pentru cá manuscrisul propriu-zis a fost alcătuit in 1211 — de scoala 
literară si „muzicală“ de la Tirnovo, de Ioan Kukuzeles, care ar fi fost 
de origine bulgará si care ar fi reformat muzica bizantinà, ca si de apa- 

15 E, Tonéeva — St. Kozukarov, Bolgarskij rospev. Sofia, 1971. 

M Vezi vol, Musica Antiqua III. Acta scientifica. Bydgoszcz, 1972, p. 33—65. 

5 Este greu sá te decizi asupra infelesului noţiunii de .,Bolgarskij rospev“. 
Sá intelegem cintare ? ; melodie ? ; muzicä ?. Pentru cá in „Activitatea Comitetului 
naţional bulgar“, apărută în Bulletin d'information et de coordination M—X. Année 
1980/1, Athènes-Paris-Thessalonique, 1981, p. 50, gásim tradus »Bolgarsky rospev“, 
prin „La vocalise bulgare“ !, 


t Vezi Musica Antique. IV. Acta Scientifica. Bydgoszcz, 1975, Polska, p. 45—58. 
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ritia. Akoluthiilor, colecţii in care stau alături melodii’ „tradiţionale“, 
cu altele „nou compuse“ si cu cintári ,calofonice*, atribuite in primul 
rind lui Kukuzeles. Tocmai in această perioadă — afirmă autoarea — 
călugării de la mănăstirea. constantinopolitaná Studios vor primi tipicul 
mănăstirii Sf. Sava de la Ierusalim, ceea ce va avea urmări importante 
pentru evoluția muzicii si chiar a limbilor de cult: “Reia din: nou. pro- 
blema Sinodik-ului "Țarului, Boril, cu, referire la cele. patru cintári. cu 
text grecesc, despre care afirmă că ar fi fost compuse pe timpul patriar- 
hului Eftimie.de la Tirnovo, serise in stilul calofonic neobizantin. După 
aceea, face apropierea între aceste cintari si cele de la Putna, care ar 
„descinde din tradiţia muzicală -a școlii înființată de acest patriarh“. 
Stilul calofonic neobizantin folosit în cântările, Sinodik-ului. se întilnește 
si într-un heruvie compus de Manuel Chrysaphes. (s. XV), după cum 
aparţine aceluiași stil un alt heruvic aflat în manuscrisele; de, la Putna. 
Dar dacă stilul este acelaşi cu cel creat de Kukuzeles, dacă schema 
formală a celor două heruvice menţionate este aceeaşi cu a altui heruvic, 
la care se indică : „Bolgarskij rospev*, înseamnă că tradiţia muzicală. de 
la Tirnovo s-a continuat la Putna. Aduce, prin aceasta, încă o dovadă — 
crede E. Tonéeva — că muzica din acest centru cultural românesc. este 
de origine bulgară. 

Această linie ascendentă a fundamentárii originii bulgare a mu- 
zicii de la Putna se concretizează, în 1980, în prezentarea dizertatiei de 
doctorat la Institutul de muzicologie din. Sofia,. cu „titlul: Moldavskij 
rukopisi ot XVI vek — Velika Vecernija (Repertoire und, paläographisch- 
tekstologische Untersuchung) (Manuscrisele moldoveneşti, din :sec. al 
XVI-lea — Vecernia mare; Repertoriu si cercetare paleografico-textolo- 
gică). Cu toate insistenţele depuse, chiar si la Sofia, nu s-a putut procura 
această dizertatie, deci nu stim cum și-a argumentat autoarea sustinerile. 

În zilele de 28 şi 29 mai 1981 a avut loc la Sofia Simpozionul 
international: Legături muzicale bulgaro-ruse in, secolele XIV—XVIII, la 
care E. Tonéeva a prezentat comunicarea : Skitskij Bolgarskij rospev. 
Comunicarea, este în curs de publicare. 

În comunicarea de la Viena, E. Tonteva se referă — în susținerea 
ideilor sale — atit la manuscrisele skitice, cît si la cele putnene, despre 
care stie cá sint în număr de nouă. Referirea la manuscrisele „de la 
Skit Mare“ ridică unele nedumeriri. De ce autoarea se limitează. doar 
la cele trei manuscrise aflate în bibliotecile din Bucureşti, fără sá ia 
în “considerație atitea alte manuscrise cu ,,bolgarskij rospev* care se 
întîlnesc în număr mare, în biblioteci din alte ţări? Dacă este vorba 
de un „cîntec bulgar“, apărut încă în secolele IX—X, cum de nu există 
manuscrise ==> în notație neumaticá. bizantină sau liniară — în biblio- 
tecile bulgare ? Există — se pare — uri singur'răspuns la aceste întrebări : 
autoarea nu se află în posesia altor manuscrise. Si totuşi ea tine neapărat 
să demonstreze filiatia dintre aceste două grupuri de manuscrise. Dar 
să urmărim, succint, ce afirmă si cum sustine această înrudire. 

1. În anul 1610 a venit la Putna diaconul Theodosij, care l-a întîlnit 
aici pe hesychastul Job, probabil tot bulgar. 


1% Pentru că revine cu aceleași idei si în comunicarea de la Viena, ne vom 
spune părerea cînd vom discuta acea comunicare. 
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2. In 1612, cei doi cálugári au párásit Putna, stabilindu-se in Ga- 
litia, unde au înființat Mänästirea »Skit mare*. Prin Theodosij a luat 
fiintá aici — în orice caz, piná in 1630, cind a murit — o scoalá muzicalá 
de ,,Bolgarskij rospev“. : 

3. Legăturile dintre Putna si ,,Skit inréé au continuat, fiind do- 
vedite nu numai in unele documente istorice, ci si de bilingvismul celor 
douá categorii de manuscrise. Ca si Antologiile putnene, cele de la Schitul 
Mare contin cintári de la liturghie in limba greacá: Trisaghionul si 
Heruvicul, pe cele opt ehuri sau glasuri f. Despre Axion estin si Pasap- 
noaria autoarea nu spune cá sint atit in slavoná cit si in greacá, fiecare 
avînd si melodie proprie ?. In fine, ni se spune că există si cintári — un 
chinonic — la care se foloseste, sub aceeasi melodie, un text atit in sla- 
voná, cit si în greacă ?9, 

In afará de bilingvismul comun celor douá grupári de manuscrise, 
autoarea gáseste apropieri gi in ceea ce priveste, indeosebi, folosirea unor 
formule melodice. tipice asemănătoare cu a unor procedee de lărgire a 
liniei melodice. Asupra acestora vom reveni ceva mai departe. 

4. Paralelele constatate între cele două „familii de manuscrise“ i-au 
confirmat autoarei — după cum spune — o ipoteză mai veche : legătu- 
rile dintre hesychasm, pe de o parte, si adoptarea, de către Bizanţ, a 
tipiconului sabait, pe de alta, ar fi impus, în secolul al XIV-lea, atit o 
reformă a muzicii bizantine — mai ales în ceea ce priveşte stilul si 
notația neumaticá — cit si admiterea serviciului liturgic bilingv, la po- 
poarele ortodoxe din sud-est-ul Europei : bulgari (s. XIV), sirbi (s. XV) 
si románii din Moldova (s. XVI). 

5. Repertoriul in limba greacá din manuscrisele skitice a fost 
transpus, din notația neumaticá in cea liniară, folosită la Kiev, in secolul 
al XVII-lea. Originea putneaná a melodiilor folosite la „Skit mare“ ne-ar 
fi dovedită de folosirea acelorași formule melodice. Pentru a-și sustine 
părerea, E. Tonéeva prezintă paralel un heruvic in plagalul 2 (glas VI), 
luat din Ms. nr. 56/544/576 I, aflat in biblioteca Mănăstirii Putna?! — 
la care se află indicatia: palai(on) — cu altul în glasul al VII-lea, luat 
din Ms. sl. nr. 525, de la B.A.R. (f. 105%). 

Sustinerile “Elenei Tonéeva pot convinge, in cel mai bun caz, pe 
cineva neavizat, total stráin de domeniul bizantinisticii. Argumentele 
aduse, ca si ipotezele lansate, nu pot rezista criticii. Astfel : 


a) Este greu de comparat melodii distantate între ele cu mai mult 
de două secole, mai ales cînd unele — cele skitice — ni s-au transmis 


13 Să reținem că la Putna nu aflăm, in nici unul dintre cele ncuă manuscrise, 
Trisaghionul în toate cele opt glasuri, iar Heruvicele numai în manuscrisul păstrat 
la Moscova (GIM, Fond Séukin, Ms. nr. 350). În schimb, aici aflăm si un heruvic 
în slavonă, pe ERES cele in limba greacá, ceea ce nu se intilneste in manuscri- 
sele skitice. 

In Ms. sel 350, accstea nu sint decit in greacă; un singur axion se află 
cu ambele texte pe aceeasi melodie (f 63rv). 

% In ms. I 26, de la B.C.U. laşi — scris la Putna in anul 1545 — există 
trei chinonice cu texte in ambele limbi; iar sub o altá melodie se aflá textele 
a două chinonice diferite, dar în aceeaşi limbă greacă. 

2 Vezi: (Gh: Ciobanu, Marin Ionescu si Titus Moisescu). Școala muzicală 
de la Putna. Manuscrisul nr. 56/544/576 1 de la Mănăstirea Putna. ,,Antologhion“. 
Ediţie îngrijită, prefațată si adnotată (Izvoare ale muzicii românești. vol. III, Do- 
cumenta). Editura muzicală, București, 1980, p. 25rv—26r, 
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doar pe cale orală pind în a doua. jumătate, a secolului aloXVIL-lea. În 
afară de aceasta, colecţiile, de cintári, au. răspuns, la timpul primei ¿lor 
alcătuiri, unor necesităţi clare ale desfășurării slujbelor bisericeşti. ; Pri- 
mele colecţii — Irmologhionul si Sticherarionul —- şi-au făcut apariţia 
în secolul al IX-lea ?. Pe parcurs, aceste colecţii şi-au precizat conți- 
nutul. Irmologhionul, de pildă, conţinea, nu numai: irmoasele canoanelor 
— cum se întimplă cu începere din a. doua „jumătate; a secolului sal 
XVII-lea — ci și alte diferite cintari de la Vecernie, Utrenie si Liturghie; 
pe cînd Sticherarionul va, contine numai. stihuri! încă de prin secolul:-al 
XV-lea. Asa fiind, conţinutul. aproape: identic 'adouă manuscrise nu 
înseamnă în nici un, fel că unul ar deriva, ar fi „copia“ celuilalt, și nici 
că modelul ar fi putut, apărea in lumea ortodoxă, în. altă parte: decit 
în centrele în care a întlorit imnografia, si odată cu» aceasta) muzica 
însăşi. Bulgaria nu a fost niciodată un centru imnografic, ;decj nici nu 
a putut crea un model de colecţie care. sá. fie;preluat de alte biserici; 
b) Schitul Mare nu a fost un simplu loc de-retragere-pentru' doi 
pustnici, ci o mănăstire importantă de îndată cu isat fost închinată; în 
sec. al XVIII-lea, Mănăstirea Suceviţa din Moldova? O asemenea mă- 
nästire nu putea fi întemeiată de doi schimnici,: ci mai: mult {ca sigur 
— după cum afirmă O. G. Lecca — de domni moldoveni în secolul^àl 
XVI-lea“ 7, Ca dovadă cá a fost întemeiată: de români avem — socotim 
noi — si adjectivul mare cu care este etichetată 'acea mănăstire. ; 1 
c) Nu se poate nega, in nici un-fel, existența uror legáturi între 
două mănăstiri de acelasi.rit si, pe 'deasupra, fondate de domnitori ài 
aceleiași tari: Moldova. Bilingvismul colecțiilor de cîntări alcătuite la 
Putna: şi Schitul Mare nu dovedeşte, însă, în nici un fel, urmarea ace- 
luiasi model în alcătuirea 'antologiilor si folosirea limbilor ‘dé ‘cult! Unei 
asemenea păreri i.se opune, în primul'rînd, notația diferită a celor două 
grupuri de: manuscrise. Dacă ar fi să admitem că manuscrisele ‘de la 
Schitul Mare nu sint decît transplantarea în altă notație, à conţinutulii 
si a limbilor de cult folosite în manuscrisele putnene — care, la rîndul 
lor, ar continua mânuscrisele muzicale bulgare: din: secolul ‘al: XV-lea — 
cum ne-am putea explica bilingvismul atitor manuscrise latinești: din pe- 
rioada medievală, care conţin cîntări greceşti scrise cu carăctere latine % ? 
Dar bilingvismul din manuscrisul slav Q.1/:nr, 32 de la Biblioteca ‘publica 
rusă din Moscova — datat din secolul al XII-lea — cunoscut mai adesea’ 
sub denumire de Blagoveséenskij; Kondakur*4 ?; Totul se explică prin 
folosirea limbilor socotite „sacre“ si prin. preluarea dela Bizantiaomo= 
delului de antologie. Dacă ar fi fost să nu fie așa, ci cum susţine E. 


1% Egon Wellesz, A History of Byzantine :Music'änd: Hymmography. "Second 
Edition, revised and: enlarged Oxford, at the Clarendon Press, 1969; -p. 2725 Idem; 
La musique byzantine, in „Histoire de la musique“. 1. Encyclopedie de la Pleiade: 
Paris 1960, p. 630. E TS 

» V. Costächel, P. P.'Panaitescu, A. Cazacu. Viaţa feudală in Tara Romá- 
neascá si in Moldova (sec. XIV— XVIII). Editura” ştiinţifică, Bucuresti,’ 1957, p. 459: 

+ U^ O, G. Lecca, Dicţionar istoric, arheologic si geografic al României. Editura 

Universul”. Bucuresti, 1937; p. 466. Y Yat daniati ariant Mid 
? Vezi: Gh. Ciobanu, Limbile de cult ;la români, în. lumina manuscriselor 

muzicale, în „Mitropolia Banatului“, Anul XXXI = 1981, nr.. 7- j 
75. Vezi : Raina Palikarova, Verdeil, La: musique, byzantine- 

et les russes: (du IX-e au XV-e siécle). Coperihaga, 1953; p.:143 000 
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Tonéeva, pentru cé nu s-a pástrat in Bulgaria un singur manuscris si- 
milar celor de la Putna? Sá mai retinem că există manuscrise din cele 
serise la Putna care nu contin nici o singură cintare in limba slavonă. 
In această situaţie se află Ms. nr. 1886 de la Dragomirna si Ms. nr. 283 
de la B.4.R., în care textele sint numai in limba greacă. Ceva în plus, 
manuscrisele păstrate în prezent la Putna si la Moscova contin cintári 
în slavonă — si încă în număr mare — care aparţin serviciilor Vecerniei 
si Utreniei, nu numai Liturghiei. Pentru ce nu a preluat Theodosij cin- 
täri si de la celelalte slujbe, afará de Liturghie, cind Blagovescenskij 
Kondakar nu contine nici o cintare in limba greacá de la Liturghie, ci 
numai de la Vecernie si Utrenie? Cum putem crede cá cele trei ma- 
nuscrise, considerate a fi scrise la Schitul Mare, contin „Bolgarski 
rospev* aduse aici neapărat de la Putna ? Ce putem crede, in acest caz, 
de toate celelalte cintári, la care se specifică : „Bolgarskij rospev*, Bol- 
garskos penie“, ,,Bolgarskogo napely“, „Bolgarskaja“ etc. imprástiate, — 
după cum aminteam — în atitea manuscrise si locuri ? Provin si acestea 
din cîntările de la Putna ? Pentru cá toate isi fac apariția in manuscrise 
cu începere din a doua jumătate a secolului al XVII-lea. 

d) Este perfect adevărat că în prima jumătate a secolului al XIV-lea 
a avut loc, la Constantinopol, o controversă hesychastă, despre care D. C. 
Hesseling afirmă că a fost, în fond, revolta theosofiei orientale împotriva 
scolasticii occidentale, pătrunsă în Orient cu cruciadele 21, Această dispută 
nu a putut duce, in nici un fel — fie si in unire cu tipiconul sabait — la 
reforma muzicii, si nici nu a putut impune bilingvismul in bisericile din 
sud-est si orientale europene. Putem pierde din vedere cá Roma a intro- 
dus Kyrie eleison in messa catolicá incá din anul 522%? Cum ne mai 
putem explica pátrunderea unor imne grecesti in manuscrisele muzicale 
rusești din secolele X—XII ? Toate acestea se explică numai prin marele 
respect pentru limba bizantiná — deci, greacá — in care au fost scrise de 
la inceput aproape toate cärtile Noului Testament 29, lar în ceea ce pri- 
veste reforma muzicii si a notatiei sale, aceasta n-a putut fi impusá decit 
de codificarea imnelor, care a avut loc in secolele XI—XII?. Dovada o 
avem si in aceea cá semnele cheironomice din notatia neumaticá bizan- 
tind isi fac apariţia cu începere din secolul al XI-lea ?!. 

Cit despre aparitia bilingvismului greco-slav la bulgari in secolul 
al XIV-lea, acesta nu este sustinut de absolut nici un document muzical. 
Cind se vorbeste de folosirea limbii grecesti la bulgari in secolul al XIV- 
lea, se are in vedere Sinodikul Tarului Boril, scris in 1211, in care s-au 


D. C. Hesseling, Essai sur la civilisation byzantine. Traduction francaise 
autorisé par l’auteur. Avec Préface par G. Schlumberger. Paris, 1907, p. 275. 

3 F, Cabral, H. Leclercq, Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, 
Il, Paris, 1910, p. 1301. 

2 Gh. Ciobanu, Studii de einomuzicologie $i bizantinologie. II. Editura Mu- 
zicalá, Bucuresti, 1979, p. 325. 

‘0 Preotul Petre Vintilescu, Despre poezia imnogralică din cărțile de ritual 
si Cintarea bisericească. Editura „Pace“, Bucuresti, 1937, p. 144; Cardinalul 
J. B. Pitra, Hymnographie de l'Eglise grecque. Roma, 1867, p. 62. 

3 RP. Verdeil, cp. cit. p. 205; Egon Wellesz. Monumenta Musicae Byzan- 
tinae, in: La musique sacrée au III-e Congrôs international de Musique sacrée. 
Paris, 1957, p. 139. 
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introdus, în a doua jumătate a secolului al XIV-lea, patru cintári cu text 
grecesc si prevăzute cu neume bizantine. Documentul nu este cel putin 
o carte de cult, ci: contine actele unui Conciliu bisericesc bulgar îndreptat 
împotriva: bogomililor. Cele patru cîntări provin dintr-un manuscris mu- 
zieal neidentificat, de îndată ce la primele trei se-află indicatia: tou 
avtou (—a sau al aceluiași). Aceste cîntări au, prin urmare, un autor care 
fusese indicat la o altă cintare de mai înainte. 

Elena Tonéeva a susținut că toate cele patru imnuri ar fi creaţii bul- 
gărești „în stil bizantin'*?, dar în afară de afirmaţii nu aduce nici o do- 
vadă. Singurele manuscrise muzicale, cu notație bizantină, in care spe- 
cialiștii bulgari au aflat cintári în limbile greacă si slavonă de redacţie 
bulgară sint cele de la Putna. Tot ce a susținut si sustine E. Tonéeva vi- 
zează — dupa cum am mai spus — să integreze acele manuscrise culturii 
medievale bulgare, Aceasta nu se poate însă pentru că 49 de cîntări din 
manuscrisul păstrat la Moscova", de pildă — unele în greacă iar altele 
în slavonă — sînt creaţii muzicale ale lui Evstatie Protopsaltul Putnei. 
Acesta este, in mod neindoios, român de origine, de îndată ce articulează 
substantivele : alliluiarele, cratimile si filtele cu articolul post-pus ro- 
mánesc la plural : le %, 

e) Pentru a demonstra filiatia cintárilor skitice din cele putnene, 
autoarea are în vedere trei categorii de elemente; 1. stilul cîntărilor ; 2. 
formulele melodice ; 3. mijloacele de lărgire a liniei melodice. 

1: Stilul cintárilor ornamentale nu s-a început odată cu activitatea 
muzicală a lui Ioan Kukuzeles — cum se susține de către unii și crede 
autoarea noastră — ci este mult mai veche. Unii specialişti susţin că 
„forma melismatică constituie unul din principiile muzicii (...) in tim- 
purile apostolice‘. Pe lîngă această părere, atit Sf. Augustin (354—430)% 
cit şi Sf. Hieronimus (cca, 347—420) % menționează bogăţia de ornamente 
și melisme adăugate aclamatiei Alleluia, cunoscute sub denumirea. de 
Jubilus”S. 

Sá mai amintim Condacarioanele slave — care-şi fac aparitia in 
secolul al XII-lea — in care melodiile melismatice abundă. Este adevărat 
că numărul unor asemenea melodii crește prin secolele XII—XIII, dar 
asta se datorește codificării imnelor. Către sfirsitul secolului al XIII-lea 
apare asmatikon-ul — colecţie cu melodii bogat melismatice — apoi, 
cam în același timp, colecţiile papadikon si kalophonikon. Aceasta fiind 
situaţia, nu se poate accepta părerea că melodiile din Sinodikul Țarului 
Boril ar reprezenta prototipul cîntărilor bogat melismatice folosite la 
Putna $i de aici s-ar fi transmis melismatizarea rospevilor bulgari din 
manuscrisele skitice. 

3% E, Tonéeva, Die Kirchenmusik. Op. cit, p. 47. 

35 Gh, Ciobanu, Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, IT: op. cit., p. 367 

7^ Id., ibid., p. 361. 

* Karl Weinmann, La musique d'église. Ouvrage traduit de l'Allemand avec 
l'autorisation de l'auteur par Paul Landormy. Librairie Paul Delaplane, Paris, f.a. 

“cf. A. Gastoué, Les origines du chant roumain. Paris, 1907. p. 26, Idem, 
Arta gregorianá. Traducere de Ileana Raţiu si Doru Popovici, Editura muzicală, 
Bucureşti, 1967, p. 114. 

îi Vezi : Encyclopedie. de la musique. Il. Fasqueile: Paris, 1959, p. 139. 

3i A, Gastoué, Les origines du chant roumain, op. cit, p. 114, Encyclopédie 
de^a musique. TII. p. 1639; ` i 
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2. Pentru fundamentarea párerilor sale cá manuscrisele skitice cón- 
tin muzica preluată de la Putna, care ar fi fost de la început 'o muzică 
bulgará, autoarea cautá sá demonstreze existenta acelorasi formule me- 
lodice in cintárile aflate în ambele „familii“ de manuscris. Intocmai ca 
și la Bydgoszcz, în 1975, Elena Tonéeva prezintă sinoptie un heruvic in 
plagalul 2 (glas VI), luat din manuscrisul ce se păstrează în prezent la 
Putna %, cu un altul în glasul VII, luat din ms. pe care-l înseamnă cu 
sigla Sk. 11%. Ne vom referi pe rind la problema formulelor melodice si 
a comparării celor două heruvice. 

Pretutindeni — în muzica de cult ca si in cea populară — practica 
muzicală, în primul rind cea orală, a dus la concretizarea unor motive 
melodice caracteristice, a unor formule mai întinse sau mai restrinse. 
In folclor, aceleași formule melodice pot fi întilnite circulind în mai 
toate genurile, după cum pot fi întilnite în cele mai neaşteptate zone 
geografice ale planetei noastre. Aceeași formula: sol-la-sol-mi, de pildă, 
se intilneste la români ^!, la francezi ?, la germani ?, dar si în cîntecele 
vedice din insula Ceylon, din sudul Indiei 44. 

O altă formulă melodică întilnită în unele creaţii populare — unele 
de origine cultă — poate fi întilnită în folclorul popoarelor central si 
sud-estice europene, dar si în romanțe si creaţii culte aflate în manus- 
crise și tipărituri din secolul al XIX-lea. 

Makamat-ele perso-arabe, râga indiană, ca și doina românească se 
bazează pe îmbinarea unor formule melodice preexistente. De altfel, 
chiar si ritmul este turnat in formule, asa cum ne demonstrează usulii 
din muzica turco-perso-arabá. 

In muzica liturgică bizantină, ca și în cea gregoriană, formulele 
melodice sînt o realitate indiscutabilă. Vechimea lor este mare, de îndată 
ce sint recunoscute si pentru muzica antică ^. În muzica bizantină, aceste 
formule sint adevărate „prefabricate moderne", melodiile luînd. naştere 
din îmbinarea lor. Pentru muzica psaltică actuală, lon Popescu-Pasárea 
a redus toate cele opt glasuri la cite un număr de 7—12. formule melo- 
dice pentru fiecare din stilurile stihiraric si irmologic ^. Aplicarea, acestor 
formule la texte diferite nu duce niciodată la transformări care să le 

39 Vezi: Scoala muzicală de la, Putna., Manuscrisul nr. 56/544/576 -I de la 
Mănăstirea Putna..., op. cit, f —26r (p. 123—125). 

40 B.A.R., Ms. sl. 525 f. 105v. 

41 Virgil Medan, Folclorul copiilor, Cluj-Napoca, 1980, nr. 343, 429 ete. ; Nelu 
Ionescu, Luci, soare, luci. Editura Muzicală; Bucuresti, 1981, nr. 251, 204, 327. 337» 
468, 492, 516 etc.; G. Breazul, Pagini din istoria muzicii românești, V. «Gercetári 
de istorie si folclor“. Ediție îngrijită si prefațată de Gh. Ciobanu. Editura Muzi- 
cală. Bucureşti, 1981, p. 136, 139, 143, 264, 265, 311, 313. 

# Arthur Rossart, Rondes enfantines, berceuses, jeux et empros en patois 
jurassien. Zürich, 1910; p. 231, 2 

# Maria Kuhn, Alte deutsche Kinderlieder, Reime, Scherze und Singspiele 
zum Teil mit Melodien. Leipzig (1897 ?) p. 154, 167, 168. i 

# Dr. Erwin Felker, Die indische Musik der wedischen und der Klassischen 
Zeit. Wien, 1912, p. 24. 

45 A. Gastoué, L'Art grégorien. Les origines premiers (I: L'art héllénique et 
l'art syrien; II. Les formules melodiques et leur notation), in „La Tribune de 
Saint-Gervais“, Sept.—Oct. 1900, p. 273. i 

46 1, Popescu-Pasárea, Principii de muzică bisericească — orientală (Psalticà). 
București, 1942, p. 36—65. 
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facä de nerecunoscut. Asa se explicá de ce realizárile melodice ale dife- 
ritilor psalti (compozitori), indiferent de naționalitatea lor, se aseamănă 
între ele, desi sint „creaţii proprii“, independente. 

Referindu-ne concret la manuscrisele de la Putna si Schitul Mare, 
afirmám — pe baza celor arátate mai sus — cá nu se poate sustine filiatia 
cintecelor skitice din cele putnene luindu-se ca bazá un element atit de 
general cum sint formulele melodice. 

În ceea ce privește „descoperirea“ unor procedee de lărgire a liniei 
melodice, intilnite atit în manuscrisele de la Putna cit si în cele de la 
Schitul Mare, lucrurile stau la fel ca în cazul formulelor melodice. Pro- 
cedeele menţionate sint: a) Consoanele de sprijin intilnite in vocalize ; 
b) repetarea unor silabe, párti de cuvint sau chiar cuvinte intregi ; c) in- 
troducerea unor particule, ca leghe etc. Toate aceste procedee sint insá 
mult mai vechi decit presupune autoarea referatului discutat. Egon 
Wellesz impingea aparitia unor asemenea procedee incá in secolul al 
VII-lea, desi ele apar mai frecvent cu incepere din secolul al XIII-lea ^7. 
I D. Petrescu intilneste folosirea particulei leghe într-un manuscris din 
sec. al XIII-lea ^. In afară de aceasta, in ms. [. Y. 1, de la Grottaferrata 
(Italia), datat din acelasi secol al XIII-lea, vocalizele sint intárite uneori, 
in melisme, prin guturala g sau prin aspirata h. Ceva mai mult, ,,in 
Condacul sfintilor Boris si Gleb, intilnit in manuscrise rusesti din seco- 
lele XI—XIII, vocalele sint întărite de asemenea, prin aspirata h^. „În 
afará de aceasta, aceeasi aspiratá poate fi intilnitá, intárind vocalele isau 
u, în unele „hore lungi“ maramuresene : hi, hi, hi..; hu, hu, hu. 8. 
Toate acestea m-au determinat sá afirm, nu de mult — iar cele spuse 
sint valabile si pentru sustinerile Elenei Tonéeva — cá de indatá ce nu 
poate fi vorba de o influentá a muzicii bizantine asupra folclorului mara- 
mureşean, „nu ne rămîne decit să admitem cá asemenea procedee pot fi 
întilnite, independente unele de altele, în diferite ţinuturi ale Terrei* ?!. 
Să mai spunem că procedeele, ca si particulele introduse sint mult mai 
numeroase si mai variate în manuscrisele putnene decit in cele skitice ? 
Și dacă ar fi o transplantare a cîntărilor de la Putna la Schitul Mare, 
pentru ce nu s-au preluat toate acele procedee ? 

În ceea ce privește compararea celor două melodii menţionate, tre- 
buie să spunem că se trece peste un lucru esențial: nu se pot compara 

41 Vezi: Christian Hanmisk, Etude sur l'Akolouthia Asmatiké in: ,Jahrbuch 
der österreichischen Byzantinistik“. 19 Band. Wien—Kôln Graz, 1970. p. 258. 

58 Pr, I. D. Petreescu, Les idiomeles et le Canon de l'Office de Noël. Paris, 
1932, p.26. 

^ Idem. Condacul Nașterii Domnului. E. Parthénos sémeron. Studiu de mu- 
zicologie comparatä. Bucuresti, 1940, p. 14, nr. 37. 

50 Béla Bartók. Volksmusik der Rumänen von Maramures. Mit einer Bildt- 
afel. Drei Masken, Verlag: München, 1923, p. 18—19; Tiberiu Alexandru, Muzica 
populară românească. Bucuresti, 1975, nr. 25; Eugenia Cernea: Doina din nordul 
Transilvaniei. Contribuţii la studiul particularitäfilor compoziționale și stilistice, in 
„Studii de muzicologie“. Vol. VI. Bucureşti, 1970, p. 195. 

5! (Gh. Ciobanu, Marin Ionescu si Titus Moisescu), „Școala muzicală de la 
Putna. Manuscrisul nr. I—26. Iaşi. „Antologhion“ din Biblioteca Centrală Universi- 
tară „Mihai Eminescu“, Iasi. Izvoare ale muzicii românești. Vol. IV. Documente, 
Editura Muzicală, Bucureşti, 1981. p. 13. 
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decit melodii scrise in acelasi eh, sau — lärgind sfera — in acelasi mod. 
Formulele melodice pot avea acelasi contur, in indiferent care glas, dacá 
facem abstractie de cadrul gamal, de sistemul sonor si de cel cadential; 
dar procedind astfel denaturám lucrurile. Autoarea uitá cá scara plaga- 
lului II se bazeazá pe inlántuire de terte — foloseste ca si autenticul 2 
sistemul ,difonic* —, pe cînd glasul VII foloseşte, în unele cintári, sis- 
temul „diapason“-ului iar în altele sistemul ,trifonic“, deci inlántuire de 
cvarte. Dacă nu ţinem cont de sistemele sonore care stau la baza diferi- 
telor melodii pe care le comparám — așa cum procedează Elena Tonéeva 
— putem găsi note comune în desfășurarea nu numai a două, ci a mai 
multor melodii. În cazul în speţă, pentacordul rezultat din inlántuirea a 
două terţe se înscrie în cadrul unei cvinte perfecte în plagalul 2, pe cînd 
în plagalul 3 vom avea o cvintă micșorată în toate melodiile construite 
în cadrul octavei sau a ,diapason“-ului. Dacă este asa, cum putem com- 
para cele două heruvice si să susţinem că cel skitic derivă din heruvicul 
de la Putna ? De altfel, altădată a comparat, stilistic, melodiile din Sino- 
dikul Țarului Boril cu cea a unui heruvic de Manuel Chrysaphes (s. XV) 
— fost lampadar al Bisericii celei Mari din Constantinopol — trágind 
concluzia că stilul cîntărilor Sinodikului s-a continuat în secolul următor, 
ajungind în fine la Putna. Cind se folosește același stil și pe deasupra 
mai prezintă şi aceeași schemă formală a unui „bolgarskij rospev“, desi- 
gur că cîntările comparate nu pot fi decît de origine bulgară. 

Din cele prezentate, rezultă clar că Elena Tonteva a urmărit, în 
toate studiile sale, să demonstreze existenţa unei legături puternice între 
cîntările din Sinodik si cele de la Putna, pe de o parte, dintre acestea si 
cele skitice, pe de alta. De aici pînă a revendica pentru cultura medievală 
bulgară cîntările de la Putna nu mai era decît un pas. De altfel, acest 
pas s-a si fácut??, Eforturile Elenei Tonéeva de a lega cintárile de la 
Putna de ,,Bolgarskij rospev“ urmăresc același lucru, pentru că nici ea 
Si nici ceilalţi specialisti bulgari nu vor să creadă că, în întreaga perioadă 
medievală au folosit, ca şi vecinii lor ortodocși, muzica bizantină. Specia- 
liştii occidentali s-au convins de adevăr, dar nu si cei bulgari. Asa fiind, 
sîntem în așteptarea altor argumentări. 


52 Stojan Petrov, Hristo Kodov, Starobălgarski muzikalni pametnitsi. Sofia, 
1973. Autorii au inclus în cartea lor un număr de 179 pagini, luate din manuscrise 
scrise la Putna. 


183 


CORNELIU BUESCU 


Scoala de cintari de la Buzéu 


D intr-o Scrisoare a Bisericii din Gotia cütre Biserica din Capa- 
docia si cütre toate Bisericile locale ale Sfintei Biserici universale, intoc- 
mitá de episcopul Vetranion al Tomisului, care se pare cá avea sub in- 
drumare si tinuturile Buzäului, se vorbeste despre martiriul Sfintului 
Sava, inecat in riul Buzáu, la 12 aprilie 372, la virsta de 38 de ani, in 
timpul celei de a doua prigoane anticrestine dezlántuite de cátre Atha- 
naric, regele gotilor. 

Scrisoarea, adresatá Sfintului Vasile cel Mare, arhiepiscopul Ceza- 
reei Capadociei, care ii ceruse guvernatorului Scitiei Mici, Junius So- 
ranus, probabil o rudá de a sa, sá-i trimitá moaste de sfinti, insotea 
rämäsitele pámintesti ale Sfintului Sava de la Buzáu. 

Cine era Sava de la Buzáu ? 

Faptul cá episcopul Tomisului, Vetranion, care i-a trimis moastele 
in Capadocia, tinut din care se trágea, ca si Sfintul Vasile cel Mare 
si Iunius Soranus, ne determiná sá conchidem cá Sava ar fi fost originar 
tot din Capadocia, descendent dintr-o familie de greci luatá in capti- 
vitate de goti. 

Documentar, Sava a fost dascál pe lingá primul preot crestin daco- 
roman Sansala. Psalmon en ekklesia kai tauto pany epimelomenos 
(„cînta psalmi în biserică și cultiva cintarea psalmilor cu mare zel“). Se 
intelege cá profesor si indrumätor (aleiptes) nu a putut sá-i fie altul 
in afara lui Sansala !. 

Cu alte cuvinte, incá din a doua jumátate a secolului IV, se poate 
vorbi de existenta unei forme de initiere in cintarea psalticá, poate 
chiar de la inceputurile crestinismului pe aceste meleaguri. Desigur, 
aceastá initiere era reclamatá de necesitátile de cult, de invátarea litur- 
ghiei, dar mai ales de insusirea scris-cititului, in vederea tálmácirii scrie- 
rilor apostolice. Limba in care se cinta nu putea fi alta decit latina. 
Treptat insá, odatá cu formarea poporului român, si in oficierea cultului 
se statornicea limba romana, singura inteleasá de cei multi, cárora li se 
adresa noua religie. 


i 1 HACI x 
Despre existenta Episcopiei Buzäului, ca si despre inceputurile mo- 
deste, desi oarecum organizate a unor forme de invátámint ce se in- 


firipau aici, fie din nevoi reclamate de cult, fie din ratiuni de ordin 


! Delehaye, Hippolyte, Saints de Thrace et de Mésie. In: „Analecta Bollan- 
diana“, XXXI (1912), p. 216—221, apud Sebastian Barbu-Bucur. Învăţământul psal- 
tic. pind la reforma “lui Hrisant. Scoli si propedii In^, B.O.R.", XCVIII, nr. 3—4, 
p. 481. E 
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administrativ, se poate vorbi abia din prima jumătate a secolului: XVI. 
Informaţiile ne parvin din patru documente. 

Primul, din 1525, consemnează existența la acea dată a bisericii 
Episcopiei ; al doilea, din 15 noiembrie 1530, este adresat „Sfintei mă- 
nástiri a Episcopiei de la Buzău“ si episcopului Paisie? ;' cel de-al treilea 
poartă data de 27 martie 15353, iar al patrulea este, de “asemenea, 
adresat „Episcopii din tărgul Buzăului sí” cinstitului părinte episcop 
Paisie, carele petreace întru’ această vreme“ întru acest: sfint loc“ 
(1525—1543) ^. 

Așadar, conform mentiunilor făcute în două’ din cele patru'doéu- 
mente mai sus citate, primul episcop al Buzäului se pare cá a fost Paisie, 
despre care, documentar, se pomeneşte si în hrisovul dat la 8 septembrie 
15255, cînd Radu de la Afumaţi (1522—1529) „văzînd sfintele’ biserici 
si mănăstiri rămase fár' de cercetare și întru slăbiciune întru toată ne- 
putinţa vremii“, dăruiește „bisericii Episcopiei de la Buzău, unde este 
hramul Cinstitei Adormiri... și cinstitului părinte 'episcop chir Paisie“ 
citeva sälase de ţigani si trei mori „care sînt pe Buzău“. 

Nu vom face, în cele ce urmează, o istorie a Episcopiei Buzăului, 
dar pentru a putea urmări problema enunțată în titlu, vom apela, ori 
de cite ori va fi nevoie, la documente ce privesc cu deosebire dezvol- 
tarea si permanenta conturare a acestui vechi locas de cultură româ- 
nească. Căci, așa cum bine este cunoscut, în asemenea așezăminte au 
existat, încă de la apariţia lor, adevărate centre de cultură românească, 
așa-zise scoli de clerici si mireni, în care se instruiau copiii dornici să 
intre în monahism, în rîndul clerului de mir sau pentru a deveni cali- 
grafi ai satelor, ori pe lingă curțile domnești. 

Desigur că aceste școli nu aveau o organizare conformă unor anume 
norme, cu programe de invátámint, cu profesori pentru fiecare materie 
ce se preda, cu clase de elevi, cu ani de școlarizare. Nicidecum, Copiii 
veneau la „școală“ în tot timpul anului, asa cum se duceau la orice 
meșteșug pe care doreau să-l deprindă pentru viata, si rămîneau acolo 
pînă ce isi insuseau, în afară de limba maternă, limba slavonă — mai 
tirziu limba greacă — scris si citit, foarte bine, practica slujbei biseri- 
cești. La început, de toate acestea se ocupa invátátorul-cálugár, care, 
atunci cînd considera că discipolul'a ajuns sá: cunoască: toate cele de 
trebuintä, îi dădea un atestat pentru sávirsirea uceniciei: 

Desi despre existența unei asemenea școli la Buzău nu se 'cunose 
mărturii scrise, dintr-un: document al lui Mircea Ciobanul, datat 5 ia- 
nuarie 1549 9, este menţionat ca martor, la încheierea unui act, „Dumitru 

1 Iorga, N. Începuturile Episcopiei de Buzău (1544). In: „Revista istorică“, 
1932, p. 173—177 ; Sacerdoteanu, A. Asezámintul lui Radu Paisie pentru. Episcopia 
Buzăului. In: „Revista istorică“, XXII, 1936, p. 18—23 ; Bulat, T. G. Începuturile 
Episcopiei Buzăului. In; ,G.B.*. XIX, nr. 9—10, 1960, p. 811—815 (vezi de acelasi 
Episcopia Buzäului. Titularii ei din sec. XVI. In: .G.B.*, XXIX, nr. 7-8, 1970, 
p. 759—772); Cocora Gabriel. Episcopia Buzăului. Scurtă prezentare istorică, Edit. 
Episcopiei Buzăului, fa. p. 10. À 


3 Ibidem. f 
5 Päcurariu, M. Listele cronologice ale ierarhilor bisericii ortodoxe románe. 


In: „B.O.R.“, XCIII, nr. 3—4, 1975, p. 330. 
5 Bibl. Acad. R.S.R., pac. XCIV/96. 
5 Arh. St. Episc. Buzäu, cond. 2, f. 504. 
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gramatic* din. Lipia, sat.aflat in apropiere de Buzău. De asemenea, 
printre diecii lui Mihai Viteazul (1593—1601) apare un oarecare Dan 
din Zoresti Buzău, la 27 mai 1598 7; satul Zoresti poartă si astăzi același 
nume. De unde putem deduce că Dumitru gramatic:si Dan din. Zoresti 
Buzáu, pomeniti in respectivele acte, si-au fácut ucenicia in ale scrisului 
la „școala“ de pe lingă Episcopia din tirgul Buzău. 

Incepind cu secolul. XVII, numeroasele nume de dascăli, grămătici, 
dieci si logofeti, ce sînt înscrise in. diverse hrisoave. si documente: din 
viata Buzăului si din viata satelor din preajma tirgului, ne indreptatesc 
să afirmăm că ei proveneau din „școala“ existentă aici. 

După instaurarea domniilor. fanariote în; cele. două- principate, în- 
vátámintul românesc cunoaște un interes sporit impus de noii inscáunati. 
Desi străini de principatele noastre, gindul acestor domnitori era, de 
bună seamă, acela de a întări si ridica-studiul limbii greceşti, în special 
al celei moderne, cu scopul de a pregăti o aristocrație aptă să înţeleagă 
noua stare de lucruri si frámintárile ce o marcaserá, încă de la începutul 
secolului XVIII. Iniţiatorul noii direcţii a fost Nicolae Mavrocordat, 
domnul cu care începe: epoca fanariotă în Țările Române. Si dacă, asa 
cum spuneam mai sus, mărturiile privitoare la existența unei şcoli la 
Buzău, pînă la această dată, au fost îndoielnice, de acum încolo aflăm 
dovezi ce confirmă sprijinul dat de Nicolae Mavrocordat la funcţionarea 
a două scoli pe lîngă Episcopia de la Buzău. 

Iată ce spune Radu Popescu în cronica sa: 

„Episcopiei Buzăului încă i-au făcut milă, ca să ia vinăritul Buzău- 
lui in toti anii căte talere 200; si aceşti bani au dat Măria Sa Nicolae 
Vodă poruncă să nu-i cheltuiască la alte trebi, fără căt sá facă școală 
grecească si slavoneascá, care s-au si făcut îndată“ £. 

Hrisovul lui Nicolae Mavrocordat, din 9 ianuarie 1752, confirmă 
cele spuse de cronicar : „Să aibă a tine sfintiea sa de Dumnezeu iubitorul 
părintele nostru chir Stefan episcopul, dintr-acea milă, două scoale de-a 
pururea la Sf. Episcopie, însă una grecească, alta slavonească. Si dascălii 
să fie oameni de ispravă si învăţaţi căt să cade spre procopseala uceni- 
cilor**. 

Prea multe informatii referitoare la cele douá scoli din tirgul Bu- 
záului nu avem. Din cite se pare, pentru fiecare era cite un singur das- 
cal. Cel de limba greacá, favorizat de conducerea tarii, era plátit mai 
bine, el avînd misiunea de a introduce elevii cit mai temeinic in tainele 
limbii elene moderne. Dascälului de slavoneste, pe lingá predarea limbii 
slavone, îi revenea sarcina de a îndruma invátáceii si in însuşirea. limbii 
románe. 

Un manuscris grecesc, nr. 153, din secolul XVIII. (o Psaltichie), cu 
notatie cucuzelianá si cu text in limba greacá medievalá, provenit din 
biblioteca episcopu'ui Dionisie de la Buzáu si donat Academiei la 17 sep- 
tembrie 1897, ne furnizeazä citeva date mai putin cunoscute, privind 
şcoala muzicală de la Buzău. De fapt, sint niste însemnări făcute de.co- 
pist pe manuscris (în l. română si cu litere chirilice) si care conduc la 
stabilirea unor date biografice cu caracter personal 


7 Arh. St. Episc. Buzău, cond. 3, f. 591. 
* Magazin istoric, tom, IV, p. 127. 
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„Mai 28/1746 s-a născut robul lui Dumnezeu Ianake* (fol. 88" jos); 
„Și am seris eu robul lui Dumnezeu Ianake-sin Popa David ot sfinta 
episcopiei a Buzäului si a scris cind a iesit si a mers la mánástirea Ba- 
nului.. s-a sázut pánà la 1780. Leat 82, nov. 20. Si am venit la Buzäu 
la leat 82, dec. 18“ (fol. 1"); 


„Să stie că această psaltichie iaste a lui Ianake paracliserul mănăs- 
tirii Banului si am scris cănd invátam la meșteșugul psaltichiei la cuvio- 
sul între ieromonahi kir Ioanichie, egumenul sfintei mănăstiri Banului 
si am scris eu mult păcătosul, 1782, august 8" (fol. 101%) 9. 

Si tot ,.Ianake sin Popa David“ scrie si pe manuscrisul grec nr. 159 
(fol. 292"), aflat in Biblioteca Academiei R.S.R. : 

»Eilefe tèlos tó parón asmatomelirretófthognon biblion onomazó- 
menon stihirárion dia heirós tou ta peinu emou kai apaideutou Ianáke 
yiou tou papa David tou eute episkope Mpouzaiou ieratey untos madetu 
tu. didaskalou Mihalake : lasiote en etei apspe martiu kz (A luat sfirsit 
aceastá carte... numitá Stihirar, din mina mea a smeritului si neinváta- 
tului lanake — fiul popei David care este preot in Episcopia Buzáu — 
elev al dascálului Mihalache ieseanu in anul 1788, martie 27. 1, 

Asadar, la Buzáu, pe lingá mänästirea Banului, probabil in casele 
aflate in jurul actualei biserici Banu, exista o scoalá de psaltichie cu un 
dascăl Ioanichie. In plus, si acesta este aspectul cel mai important pe 
care-l desprindem din fragmente'e citate, manuscrisul mentionat a fost 
făcut in anul 1780 de Ianake sin Popa David, chiar in mănăstirea Banului. 

Citiva ani mai tirziu este mentionat la Buzáu Naum Rimniceanu 
care, după terminarea studiilor superioare la „Academia Domnească“, 
trece ca dascăl itinerant prin Mărgineni, mănăstirea Sinaia și Episcopia 
Buzăului, unde, în 1802, este hirotonit ieromonah si cinstit cu rangul de 
protosinghel, titulatură cu care avea să semneze de aici înainte toate 
scrierile sale — ,,Naum Protosinghelul'“, pentru ca ceva mai tîrziu să o 
adauge si pe cea de „Dascăl“ sau .,Dascálul“, așa cum reiese din manu- 
scrisul său muzical (ms. rom, nr. 3210 B.A.R.): Naúm tes aghias episko- 
pes didáskalos — „Naum dascălul Sfintei Episcopii“ (Buzău) !!. 

Pină prin primul deceniu al secolului XIX, despre școlile din Buzău 
ne parvin în continuare puţine date ; cele existente au ca obiect mai cu 


seamă întărirea economică a Episcopiei sau unele reforme de ordin orga- 
nizatoric. 


Odată cu înființarea, în 1818, de către ardeleanul Gheorghe Lazăr, 
la Sf. Sava, a înaltei şcoli româneşti de „Științe filosoficesti si matemati- 
cești“, noua orientare naţională intră într-o luptă directă cu vechea școală 
grecească. La această ofensivă, revoluţia lui Tudor Vladimirescu, prin 
care se pune capăt domniilor fanariote în cele două principate româneşti, 
dă noului curent un mai puternic impuls. Astfel, dupa o existență de 


* Barbu-Bucur: Sebastian. Propedii ale muzicii psaltice în notație cucuzeli- 
aná (ID. In: Studii si cercetări de istoria artei. seria Teatru- Muzică, Cinematogra- 
fie, tom. 22, Bucuresti, 1975, Edit. Acad. R.S.R., p. 61—62. 

1% Barbu-Bucur, Sebastian. Inváfümintul psaltic pina la reforma lui: Hrisant, 
Scoli si propedii. Documentare. In : .B.O.R.", nr. 3—4, 1980, p. 498. 

!! Barbu-Bucur, Sebastian. Naum Rimniceanu. În : Studii de muzicologie, vol. 
IX; Edit. muzicală, Bucuresti, 1973, p. 153. 
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peste un seco], scoala domneascá de la Buzáu isi inchide portile, in locul 
ei fiind organizatá scoala națională, încă de la începutul anului 183212, 
în localul mănăstirii Banu ™, 


* 


În lucrarea sa consacrată. episcopului Chesarie, al Buzăului ^, D. 
Furtună dă ca dată a înfiinţării şcolii de grămătici, candidaţi la preoţie, 
anul 1829, in timp ce Pamfil C. Georgian ^ afirmă că la instalarea in 
scaun a lui Chesarie, la 5 aprilie 1825, la Buzău funcţiona în chiliile 
Episcopiei o școală pentru pregătirea preoţilor, al cărei; nivel era deose- 
bit de scăzut. 

Iubitor de cultură şi dorind o aleasă pregătire a clerului, episcopul 
Chesarie n-a. precupefit nici un efort pentru a înfăptui, odată cu infiin- 
farea seminarului, si acest deziderat. Înzestrat cu, o voce frumoasă, Che- 
sarie episcopul se inconjurá de o seamă de slujitori cu reale calităţi vo- 
cale. Că era un bun. cintáret, desprindem dintr-o scrisoare a lui Gavriil 
Munteanu către Gheorghe Barit care recomandase un candidat pentru 
strana stingá a bisericii episcopale din Buzău : ,..spre mihnirea noastră 
— spune Gavriil Munteanu — n-a plácut episcopului, care este singur 
psalt deosebit (subl. n.), aşa cá nu s-a făcut nimic“ 16. 

Dar dacă cel recomandat de Bariț „n-a plăcut episcopului“, cînd 
l-a auzit pe Teodor Georgescu cintind, Chesarie l-a luat lingă el si l-a 
ajutat spre a-şi putea dezvolta aptitudinile muzicale cu care natura il 
înzestrase. Încredintat vestitului tenor Iosif Naniescu, pe atunci. ierodia- 
con al Episcopiei, de la Buzău, Teodor Georgescu deprinde psaltichia, 
odată cu- cunoştinţele necesare, apte să-i asigure, de la început, un loc de 
seamă în rindul marilor psalti formati în şcoala buzáianá. 

În anul 1858, după ce' absolvă cursul inferior al liceului Sf. Sava, 
fiind apreciat de mitropolitul Nifon pentru calităţile sale vocale, Teodor 
Georgescu! este numit profesor la școala de cîntări, în locul rămas vacant 
la catedra de psaltichie. Cînd, în 1864, ia fiinţă Conservatorul din Bucu- 
resti, Teodor Georgescu se numără printre primii elevi ai noului așeză- 
mint muzical. După absolvire, este încadrat profesor la Şcoala normală, 
în locul lui Ion. Cartu. De acum, Teodor Georgescu începe să compună, 
alături de numeroase și variate cîntări de strană, și melodii străbătute 
de un puternic sentiment national-patriotic : Țară dulce si frumoasă; O, 
Românie, 0o, dulce tară; La frontieră; Hora de la Grivița; Mihai Bravu 
la Călugăreni etc. Y 


12 Urechia, V.A. Istoria scoalelór de la 1800—1864, tom. I, București, 1892, 
p. 164. 

13 Arh. St. Adm. noi, 686/831, f. 11. 

55 Furtună, D. Chesarie Episcopul Buzăului. Vieafa si meritele sale. Bucu- 
resti, 1913, p. 24. 

15 Georgian, Pamfil C. Chesarie Episcopul: Buzăului, 1825—1846. Cu prefaţă 
de PS. dr. Antim Angelescu, episcop al Buzăului. Edit. Sf. Episcopii a Buzăului: 
1946, p. 22; vezi si Ionascu, 1. Material documentar privitor la Istoria seminarului 
din 'Buzău, ‘1836-1936, Bucuresti, 1937, p. XIX. 

16 Idem. Op. cit., p. 53. 
17 Cf. Barbu-Bucur, Sebastian. Scoala de: psaltichie din Buzău — centru al 
cultivárii si dezvoltárii cintárii psaltice (ms. dactil.). 
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Subliniind interesul pe; care. episcopul Chesarie îl arăta pentru pro- 
pásirea neamului: românesc, mitropolitul Iosif. Naniescu: spunea :. „Inima 
fericitului. părinte, Chesarie crește şi saltă de bucurie cînd. vede în fata 
sa, inaintea ochilor săi, palatul.seminarului si pe fiii-preotilor români si 
alti copii de români invatind aici carte. bisericească, românească si exer- 
cilindyrge la cele bisericești in biserica Episcopiei în toate zilele subi ochii 
Sá, à 1 ag j 
„Spre indeletnicirea celor-cärturäresti“, episcopul Chesarie a infiin- 
fat, pé cheltuiala sa,» biblioteca seminarului, inzestrind-o cu cărți roma- 
nesti si străine, iar pe uniidintre absolvenţi îi trimite ¡in Atena să invete 
teologia! 19.şi în Itália,-spre à deprinde „zugrăveala“. . i ; 

Despre o școală organizată! de! cîntăreţi, ce avea să-ţi” desfăşoare 
activitatea pe lîngă Episcopia Buzăului, se! poate vorbi, începînd din anul 
1833, adică odată cu venirea aici a lui "Macarie Ieromonahul.  : D 

Poate chiar ceva mai înainte, dacă avem in vedere cá in 1826, Che- 
sarie'episcopul, iubitor de muzică, il are în preajma sa pe Filotei, care 
„îi plăcea din cauza destoiniciei ‘si “a vocii sale dulci*?!, Acest Filotei, 
care peste ani avea să-i urmeze lui Chesarie în scaunul episcopal, se cálu- 
gárise la Muntele’ Athos, unde ‘muzica psalticá era destul de cunoscută 
si nu putem admite cá'el nu ‘a invátat-o acolo, dacă mai avem in vedere 
si faptul cá Filotei, înainte de'a.fi fost chemat la Buzău, slujise ca 
paracliser ? la biserică grecească Sf. Ioan cel’ Nou din București. Că 
Filotei era: un: bun! cunoscător al muzicii: psaltice o dovedesci'cărțile de 
muzică bisericească tipărite de 'el: în tipografia Episcopiei Buzăului. 

Așadar, în 1833, Macarie este primul profesor de cîntări al școlii 
de. psaltichie aflate in! chiliile: Episcopiei — printre elevii lui numárin- 
du-se si Iosif Naniescu, devenit apoi mitropolitul : Moldovei, și Matache 
Cintäretul 2, ce avea să-i urmeze lui Macarie la conducerea școlii, fiind 
în același timp si protopsalt al Episcopiei. ! SU 

' Dupá semnarea de către Kiseleff, la 11 aprilie 1831, a legii pentru 
înființarea de seminarii — lege prin care se stabilea numărul lor si'al 
elevilor cé urmau sá fie primiti — se trece propriu-zis la organizarea 
funcţionării, acestor şcoli. Conform. acestei. legi, se dispunea înfiinţarea 
de seminarii în Bucureşti, Buzău, Curtea de Argeș şi Rimnicul Vilcea. 
Totodată, legea făcea și o serie de precizări, printre care alocarea unui 
fond de întreţinere, provenit dintr-o cotă de 10 lei ce trebuia plătită 
anual de fiecare. preot si diacon. 


18 Naniescu, Iosif. Istoricul pe scurt al inceputului Seminariilor din România, 
Bucuresti; 1893, p. 7. ` 1 


1% Este cazul lui Dimitrie Racoviţă, care apoi devine profesor la acest semi- 
nar. (Cf. Ionascu, 1. Material documentar privitor la Istoria seminarului din Buzău, 
1836—1936, Bucuresti, .1937,-p. 52. ; 


2 Referirea se. face la: marele pictor Gheorghe Tattaráscu. (Cf. Furtunä, D. 
Chesarie Episcopul Buzăului. Vieata si meritele sale, București, 1918, p. 33. 

2 Cf. Barbu-Bucur, Sebastian, Scoala de psältichie, din Buzău... p. 37. 

: ?* Georgian, Panhfil' C. Op. cit., p. 22. T 
¿2 Anton. Pann il numește „Matache Cintüretul", socotindu-l: coautor la: Pro: 
hodul alcătuit de Macarie, în 1836. (Cf. Popescu, Nicolae.M. Viața şi activitatea 
dascălului de cîntări Macarie ieromonahul, Bucuresti, 1908, p. 57.): 
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Ca un omagiu adus marelui cărturar: care fusese mitropolitul 
Ungro-Vlahiei Grigore Dascălul, susținătorul înflăcărat al legii infiin- 
ţării seminariilor, episcopul Chesarie depune toate eforturile în vederea 
realizării “unor” asemenea instituţii de învățămînt. Si astfel, în ziua de 
15 august 1836, ia ființă, în mod oficial, Seminarul din Buzău. 

Este interesant si semnificativ faptul cá pe lingă Episcopia Bu- 
zăului funcţiona deja o şcoală de grămătici, înainte de înființarea semi- 
narului în 1836 — două: documente atestind acest lucru. Unul, datat 
25 octombrie 1835, este eliberat candidatului! Florea. Enache din Stilpu, 
și poartă semnătura. „profesorul. școlii. lerodiaconul Dionisie Romano“: 
Documentul atestă că respectivul „a urmat în scoala de candidati a 
Sfintei Episcopii a Buzăului, si a învăţat cele -ce urmează : citirea la 
ciaslov si la psaltire, slobodá si cu înţelegere, scriere regulatá, rinduială 
bisericească, cele patru lucrări aritmeticesti, catehismul si idei generale 
de istoria sfintä“ %, x : 

Al doilea act are un conţinut asemănător, si este emis de irodia- 
conul Iraclie % candidatului Ioan Stamate, la 20 februarie 1836, 

Instalatá la început in. vechile case domneşti — actualul palat 
episcopal — școala a funcţionat aici pină în anul 1838, cînd, prin strá- 
dania lui Chesarie, a fost terminată actuala clădire a seminarului. 

Cu prilejul inaugurării noii clădiri, la. 20 noiembrie 1838, Felix 
Calson, călător străin prin ţara noastră si ajuns la Buzău, în admiraţia 
clădirii seminarului scria:: „Seminarul din Buzău este un palat măreț, 
condus de episcop, om de un luminat patriotism“. 


Cei 28 de elevi — din care 8 externi 2% — au fost recrutaţi, de 
bună seamă, din tirgul Buzău si din împrejurimile lui 27; ca profesori 
cunoaștem doar pe. Gavriil Munteanu:%, ajuns mai: tîrziu director al 
Gimnaziului roman. din Braşov, apoi membru: al Academiei Române. 
In mod sigur că în acest timp se afla ca profesor și Matache Cintăreţul % 
(decedat la 22 februarie 1838), fost elev al lui Macarie Ieromonahul. Un 
argument în plus, că Matache Cintáretul a fost profesor la seminarul 
din Buzău, îl aduce Anton Pann in prefata la Orinduiala Epitafului : 
„găsindu-se un manuscris. si de alţii lucrată in Bucuresti, s-a apucat 
unul Matache Cintáretul %, profesor dă cîntări la seminarul Sfintei Epi- 


% Cf. Barbu Bucur, Sebastian. Scoala de psaltichie din Buzău... p. 39. 

% Irodiaconul Iraclie este intilnit la Buzău pina în anul 1862, ca protosin- 
ghel, el functionind, probabil, si ca profesor la secala de grámátici, cf. Sebastian 
Barbu-Bucur. Scoala de psaltichie din Buzău... p. 40. D 

% Iorga, N. Istoria învățămîntului românesc, Bucuresti, 1928, p. 179. 

#% Lipsa unei arhive nu ne-a permi cunoaștem numele lor si mici pro- 
venienta. Putem afirma însă că printre ti elevi se afla si irodiaconul Iosif 
Naniescu, avind pe atunci doar 13 ani. Arhiva școlii à luat ființă abia in 1858. 

% S-a născut la Vingrad, in 1812, si a studiat la Albi lulia și Cluj. In 1843 
trece munţii si este numit prefect de studii la colegiul Sf. Sava. De aici, Chesarie 
îl aduce, in 1836, la Buzău. Cf. Sebastian Barbu-Bucur. Scoala. de psaltichie din 
Buzău... p. 47. r 

% Popescu, Nicolae. Op. cit., p. 37. 

% In Bibl. Acad. R.S.R., printre materialele hecatalogate, se găsește unul 
intitulat : „Axion kai dikaion esti", „scos dintr-o carte de D. Matache Cintáretul 
Sf. Episcopii a Buzăului. care a rüposat là anul 1828, februarie 22*. Insemnarea 
aparţine mitropolitului Iosif Naniescu. Cf. Sebastian Barbu-Bucur. Școala de psal- 
tichie din Buzáu... p. 49. 
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Scopii a Buzáului, si a mai indreptat-o pe cit a putut, pázind mai mult 
numárul silabelor decit tonul zicerilor“. 

Incepind din anul 1840, scolarizarea in cadrul seminarului din 
Buzáu dureazá 4 ani. Odatá cu cresterea anilor de invátámint apar insá 
și nume noi de profesori de psaltichie : irodiaconul Serafim, vestit psalt 
si compozitor, sub ingrijirea cáruia s-au tipärit toate cártile de muzicá 
psalticá apárute in vremea episcopului Filotei, Si in special cele editate 
in 1856 *!, Domitian Cintáretul, devenit apoi inspector de cintári ; Nicolae 
Rádulescu, de asemenea inspector si profesor de cintári. 

In 1858, numárul elevilor ajunge la 60, iar o catagrafie din acelasi 
an, semnatá de inspectorul Domitian, atestá existenta urmátoarelor cárti 
de psaltichie in biblioteca scolii: 2 polielee de Macarie, 22 de Irmolo- 
ghioane de Anton Pann, 1 Irmologhion de Lampadarie, 26 de Bazuri 
teoretice de Anton Pann, Doxastare de Anton Pann, Anastasimatare, 
Paremisiere, Liturghii, Doxastare de Anton Pann, Anastasimatare, Pa- 
remisiere, Liturghii, Doxastare greceşti etc., in total 80 de exemplare. 

Numirea lui Dionisie Romano ca locotenent de episcop la Buzäu 
(1859) avea sá aducä unele imbunätätiri invátámintului, prin introdu- 
cerea in programa seminarului si a muzicii vocale (occidentale). Astfel, 
la 1 septembrie 1859, locotenentul episcopului, Dionisie Romano, nu- 
meste primul profesor de muzicä vocalä, in persoana lui Nicolae Ionescu, 
plátindu-1 cu 2400 de lei pe an. 

Un an mai tirziu (1860), in statul de platä apare un nume nou, 
Neagu Ionescu *, profesor de muzicá psalticá — acesta ocupind totodatä 
si functia de cintáret la strana dreaptá de la Episcopie. Asadar, la ca- 
tedra de psaltichie, titular, Neagu Ionescu, muzica voca'á fiind in con- 
tinuare predatá de Nicolae Ionescu. Treptat, studiul muzicii vocale ca- 
pata o pondere tot mai mare, ceea ce face ca intr-o sedintá de lucru 
a Consiliului de ministri — la cererea lui Dionisie Romano — sá se 
aprobe cumpárarea unui ,flatarmonio* pentru clasa de muzicá vocalá 
de la Episcopia Buzáului, plátindu-se pentru el suma de 50 de galbeni. 

La 10 aprilie 1863, prin ordinul nr. 30 dat de minister, se face 
cunoscut cá de la 1 aprilie al celui an, catedra de muzică vocală urmă 
sá fuzioneze cu cea de cintare psalticá — cea ce ar fi fost cu neputintá, 
intrucit profesorul de muzicá vocalá nu cunostea muzica psalticá, jar 
cel de muzicá psalticá nu avea nici un fel de contingentá cu muzica 
apuseaná — creindu-se deci o situatie confuzá ce avea sá dureze o buná 
perioadá de timp. Scolile de cintáreti incep sá fie tot mai la periferia 
preocupărilor, multe dintre ele autodesfiintindu-se, in ultimă instanță 
insá, aceastá situatie a fost generatá nu de acel ordin ministerial care 

31 Tomul întîi al antologiei, după asezámintul sistemii cei nouă a musichii 
bisericeşti, 1856, octombrie 9, Tipografia Sfintei Episcopii Buzău ; Rinduiala Sfintei 
si Dumnezeiestii leturghii, tomul 2, Buzău, 1856, decembrie 10, Tipografia Sfintei 
Episcopii Buzău. In prefata primului volum se spune: „Carte aceasta, după titlul 
ce poartă, s-a făcut conform cu cererea noastră si este o culegere de flori din 
cimpul cîntărilor bisericeşti traduse si lucrate în limba noastră (subl. n.) de deose- 
biţi cintáreti : din care o mare parte s-a publicat si prin tipar, iar o parte mai 
mică numai prin manuscrise a fost cunoscută la puţini bărbaţi filarmonici. lar 
obiectul lor este lucrurile Sfintei liturghii, adică Aghiose, Heruvice, Acsioane si 
Chinonice*, 

32 S-a născut in 1836, in localitatea Pogoanele, judetul Buzáu. 
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cerea desființarea catedrei de muzică psalticá, ci de legea secularizárii 
averilor mănăstirești din anul 1864. Lipsite de mijloacele.necesare, sus- 
tinerii școlilor de cintári, Episcopiile renuntau treptat la. ele, ceea ce 
a dus la aparitia, in biserici, a unor formatii corale hibride, pe care nu 
numai credinciosii nu le intelegeau, dar nici chiar slujitorii bisericilor. 

Nici Seminarul din Buzáu nu a fost scutit de astfel de neajunsuri, 
totusi, cu toatá situatia tulbure, aici, la Buzáu, au continuat sá existe 
unele forme — desi destul de sporadice si slabe — de predare à cintárii 
psaltice de cátre unii slujitori ai Episcopiei, ba, mai mult, se fáceau 
chiar eforturi pentru viabilitatea lor. Astfel, la 4 martie 1865, directorul 
seminarului, L.P. Călăceanu, adresează ministrului un memoriu in care 
cere ca Neagu Ionescu să fie confirmat pedagog. si profesor de cîntări 
definitiv. „Domnul Neagu Ionescu — se spune în memoriu —, serveşte 
la seminarul acestei eparhii ca profesor de cintári bisericeşti de. mai 
multi ani, cu o remuneratie foarte modestă, iar de la începutul anului 
școlar curent, si ca şef pedagog. Dumnealui, nu numai cá şi-a îndeplinit 
datoria de profesor totdeauna cu cea mai mare exactitate, dar este si 
prea versat in cîntările bisericeşti si pri în orașul nostru, si la Epi- 
scopie, de cel mai bun psalt, avind pe lingă aceasta o conduită morală 
bună si recomandabilă. În temeiul acestor, subsemnatul, întii iau liber- 
tatea de a vi-l recomanda si a vă ruga domnule ministru să binevoiti a-l 
întări definitiv în funcţia de șef pedagog si profesor de cîntări bisericeşti 
și a-i efectua decret domnesc in această funcţie“ ?. 

Afirmația făcută de Gr. M. Poslusnicu —, neaflind alte documente 
— că din lipsă de fonduri, scoala de la Buzău a intrat în repaos nu 
pare verosimilá, întrucit în această perioadă, Neagu Ionescu a continuat 
să predea psaltichia celor care doreau să o înveţe, iar doritorii erau elevi 
la seminar. Apariţia, in 1881, a volumului Buchetul musical, ce confine 
toate cîntările indispensabile unui cintäret în tot timpul anului. Culegere 
dupe diferiţi autori şi compositii originale de Neagu Ionescu, „profesor 
de musica bisericească la Seminarul din Buzău si cintaret I al Episco- 
piei“ 5, ne îndreptățește să afirmăm că școala de la Buzău a funcţionat 
fără nici un fel de întrerupere. Si apoi, dacă scoala de pe lingă Episcopia 
Buzăului ar fi intrat în adevăr în repaos, predarea cintárii psaltice, chiar 
și numai în limitele amatorismului, se făcea în chiliile mănăstirii Ciolanu, 
aflată la aproximativ 25 de km de Buzău, unde era aşezat protosinghelul; 
Varlaam, mare cintáret şi vestit compozitor. Despre existența acestei 
școli. pomenește. tot Gr. M. Poslusnicu, arătind că un oarecare Gh. Io- 
nescu, născut la 31 mai 1842 — devenit apoi profesor şi compozitor — 
a fost trimis de către părinţi la mănăstirea Ciolanu, de unde a căpătat 
primele cunoştinţe de muzică psaltică. 


% Jonascu, I. Documente, p. 242. Cercetind aceste documente, nu am desco- 
perit nici un act din care să se desprindă ideea numirii lui Neagu Ionescu prin 
decret domnesc ; totusi, in lista cu profesorii si personalul Seminarului din Buzău 
pe anul 1865—1866, figurează si Neagu lonescu. Aceeași sursă ne oferă si modul 
în care s-a făcut distribuirea orelor de muzică psaltică la cele 4 clase: cls. I si II, 
în fiecare zi între orele 31/2—41/2 ; cls. IM, în fiecare zi între orele 11—12 ; cls. IV, 
în fiecare zi între orele 11—12. ? 

% Poslusnicu, Gr. M. Istoria musicei la románi, Bucuresti. 1927, p. 63. 

35 Volumul a apárut in Tipografia Alessandru Georgescu. Buzáu, 1881. 
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Ín documentele vremii se mai vorbeste si de un alt centru de ini- 
tiere in cintarea psalticá — mánástirea Vintilà Vodá, tot in apropiere 
de Buzäu, unde stareţul Serafim, cunoscut prin tipáriturile de muzică 
psaltică făcute in vremea păstoriei lui Filotei, îi învăţa psaltichie pe 
tinerii veniţi în mănăstire, ca si pe cei ce voiau să o deprindă. 

O contribuţie la dezvoltarea şcolii de psaltichie din Buzău aduce 
si Nicolae Severeanu (1864—1941). Stimulat si sprijinit, încă de copil, 
de către mitropolitul Iosif Naniescu, Nicolae Severeanu este încredințat, 
spre instruire, lui D. Suceveanu, care îi completează învățătura și-l per- 
fectioneazá in cîntarea psaltică. După ce ocupă, prin «concurs, in 1890, 
catedra de muzică de la Gimnaziul din Turnu Severin, este transferat 
la Gimnaziul (devenit apoi liceu) din Buzău. Apreciat în mod deosebit 
de către episcopul Dionisie, Nicolae Severeanu este numit cîntäret I al 
Episcopiei. Mare iubitor de muzică, Severeanu va preda la seminar în 
mod gratuit, ani în sir, ore de muzică, organizind în acest fel si corul 
episcopal alcătuit din seminaristi. Lui Nicolae Severeanu îi datorăm 
publicarea Liturghierului ritmic (Buzău, 1928), Anastasimatarului (în co- 
laborare cu Neagu Ionescu, 1898), a Cursului elementar de muzică bise- 
ricească (ed. I, 1900 ; ed. II. 1926), a Noului Anastasimatar (1901), a Pro- 
hodului Domnului pe psaltichie și note liniare (1905). 

La 1 septembrie 1893, Neagu Ionescu reorganizează şcoala de cîn- 
täreti, seminarul, unde functionase ca profesor, fiind desfiinţat prin legea 
lui Take Ionescu. Întrucît scoala de cîntäreti purta acum numele lui 
Neagu Ionescu %, pentru a nu știrbi prestigiul ei, dar mai cu seamă 
pentru că observase la strană, alături de psalti demni si cu bună pre- 
gătire, si elemente fără nici o îndrumare, el cerea ca viitorii cintáreti 
să fie înzestrați cu glasuri frumoase, iar la terminarea școlii, să cunoască 
îndeajuns cîntările si tipicul tuturor slujbelor. 

Devotat carierei sale, Neagu Ionescu nu a cunoscut, în toată exis- 
tenta sa, nici oboseală, nici limite în desfăşurarea activităţii. Dotat cu 
o frumoasă voce de tenor, timbrată egal pe întregul ambitus, Neagu 
Ionescu impunea respect celor care-l ascultau 7. 

Lui Neagu Ionescu îi urmează, începind din anul 1906, Stanciu 
Grigorescu, bun cintäret, care predă psaltichia pind în anul 1924, cînd 
această catedră este preluată de prof. Gheorghe Marinescu. Din anul 
1944, clasa de muzică psaltică este încredințată arhidiaconului Dumitru 
Stoica, Gheorghe Marinescu trecînd la catedra de muzică vocală, rămasă 
vacantă prin plecarea prof. Dumitru Ionescu. 

% Vasilescu Gr. I. N. Op. cit., p. 16. 

37 a cam prin anul 1897, in ziua de 15 august — Hramul mänästirii Cio- 
lanu. Mihalache Popescu, profescr de istorie Ja Seminrrul Central si administra- 
torul Casei Scoalelor, era invitat de socrul sáu, episccpul Dionisie Climescu, sá 
participe la acel hram. Printre invitati se afla si Stefänache Popescu, prof. de 
muzică la seminar, care-l cunoștea pe Dionisie Climescu de pe vremea când fusese 
director al seminarului. Începînd privegherea. Stefánache Popescu cîntă prima 
stihiră, cea de a doua revenindu-i lui Neagu Ionescu. Cind acesta sfirsi cintarea, 
Stefánache Popescu renunţă să mai cnte, Neagu Ionescu depăşindu-l întru totul“. 


(Istorisirea aparţine lui Ion Croitoru. care a petrecut trei ani în preajma lui Neagu 
Ionescu, cf. Sebastian Barbu-Bucur. Scoala de psaltichie din Buzău... p. 175.). 
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M-am. oprit asupra acestei teme, nu ca unul din discipolii celor 
din „urmă profesori: de psaltichie ai Seminarului din Buzău, menţionaţi 
mai sus — Gheorghe Marinescu, arhidiaconul Dumitru Stoica, alături 
de care se cuvine să stea si Dumitru Ionescu, de la catedra de muzică 
vocală, cărora le port o pioasă amintire — ci pentru cá aici, la Buzău, 
s-a cultivat, mai bine de patru secole, dragostea pentru neamul românesc 
si pentru muzica sa, sub îndrumarea unor bărbaţi de seamă, începînd cu 
Chesarie si continuind cu Dionisie Romano, Filotei, Naum Rimniceanu, 
Macarie Ieromonahul, Neagu Ionescu, Teodor Georgescu, Nicolae Seve- 
reanu etc., etc., personalități ale epocii lor, exemple mereu vii pentru 
generaţiile următoare ce trudesc pe acest tárim, 


VASILE VASILE 


Contribuţia revistei „Arta“ (1883-1896) 


la dezvoltarea muzicii româneşti 


În urmă cu un secol, mai precis la 10 septembrie 1883, apărea la 
Iaşi una din cele mai importante publicații muzicale ale veacului trecut, 
revista Arta, condusă de Titus Cerne, asociat cu Andrei Bogdan si 
George Popovici. 

Ca toate publicațiile vremii si Arta debutează ca revistă destinată 
mai multor discipline artistice : muzică, teatru, arte plastice. De la 10 
ianuarie 1884 isi schimbă titlul în „Revistă teatrală si musicală“, iar 
de la 25 martie 1884, în „Revistă musicală“, asa cum se va numi pînă 
la încetarea apariției, în iunie 1896. În urma retragerii asociatilor săi, 
Titus Cerne schimbă si profilul revistei, in final ráminind o adevărată 
publicație de specialitate, nu numai condusă, dar si editată integral de 
muzicologul ieşean. 

Tipărirea revistei este încredințată Buciumului român, apoi, din 10 
ianuarie 1884, Lucrătorilor români asociați, de la 15 noiembrie 1884 — 
tipografiei D. Gheorghiu, de la 10 aprilie 1885 — noii tipografii a de- 
functului D. Gheorghiu, iar de la 1 ianuarie 1894 tipografiei Miron 
Costin. Pentru numerele muzicale, mai exact pentru suplimentele mu- 
zicale, se va apela la serviciile imprimeriei C. Röder din Leipzig. 

Revista se editează bilunar, iar din ianuarie 1895, lunar, cititorii 
fiind preveniti de cauzele ce au impus această rárire a aparitiilor. 

Cele două perioade de apariție ordonată (10 septembrie 1883—15 
septembrie 1885, respectiv 1 ianuarie 1894 — iunie 1896) sînt separate 
de absența redactorului si editorului din țară, Titus Cerne plecind la 
studii, la Paris si la Bologna. De aceea, numerotarea anilor de apariție 
merge în continuare, adică : anul I: 10 septembrie 1883 — 25 august 
1884 — numerele 1—24 ; anul II: 1 octombrie 1884 — 15 septembrie 
1885 — numerele 1—18 1; anul III: ianuarie 1894 — 15 decembrie 1894: 
24 numere (de la nr. 13 piná la sfirsit, respectiv iulie—decembrie, reunite 
cite douá); anul IV: ianuarie 1895 — decembrie 1895 — 12 numere 
(partea a II-a grupate cite trei (nr. 6—7— 8) si chiar cite patru (9—10— 
11—12) ; anul V : ianuarie — iunie 1896 — cinci numere (ultimele douá 
reunite). 

Nu aflám nici o mentionare referitoare la incetarea definitivá a 
apariţiei revistei, dar cauzele sînt uşor de dedus : necazurile financiare. 
Doar pauza dintre anii II (1885) si III (1894) este explicată în editorialul 


1 „Cu numărul de azi încheiem anul ai’ doilea al -aparitiei revistei noastre“ 
— își anunţa Arta cititorii. Totodată directorul ei face observaţia de rigoare că au 
apărut doar 18.brosuri în loc.de 24. Din acest motiv, abonaților le va trimite supli- 
mente muzicale. I FR L 
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primului numár din ianuarie 1894 : Cum si pentru ca, un adevárat pro- 
gram,.o adeváratá profesiune de credintá a celui ce indeplinea pentru 
această revistă toate funcţiile posibile, cum singur va declara: „Arta 
a apărut pentru intiiasi dată in septembrie 1883 si în afară de musica 
se mai ocupa de arta dramatică si cu pictura. Din împrejurări indepen- 
dente de voinţa acelor ce au fondat-o, înainte de a împlini jumătate de 
an, à rămas simplu revistă muzicală și astfel și-a împlinit doi ani de 
existenţă (...) În 1885 Arta încetează de a apărea (...) Motivul disparitiunii 
ei a fost dorința aceluia ce îndeplinea funcțiunile cumulate de director, 
de redactor, de administrator, de secretar de administratiune, de corector 
și de tutti quanti (ce) se văd în biroul unui ziar sau reviste, dorință 
foarte legitimă de altmintrelea de a căpăta nouă cunostinti despre trecut, 
de a desvolta pe cele ce poseda si de a gusta farmecul minunelor con- 
timporane la isvorul lor, ecoul lor îndepărtat nemaifiind găsit îndes- 
tulător. Vastele biblioteci, școlile și muzeele pe de o parte, teatrele si 
concertele, monumentele pe de altă parte, au satisfăcut parţial acestor 
(sic !) dorinti si astăzi, dacă revista Arta reapare aduce cu sine nouă idei 
si nouă cunostinti pe lingă vechiul ei bagaj reimprospátat si desvoltat* 2, 

Este foarte drept că revista nu se prezintă in mod uniform in toti 
cei cinci ani de apariţie si aceasta se poate observa si în formatul ei 
si in calitatea tipograficá, dar mai ales in problematica ce si-o propune 
si in forma de ordonare a materialelor. 

Tn ciuda faptului că Titus Cerne se identifică in cei cinci ani de 
apariție, cu Arta, în măsura în care nu putem discuta de muzician fă- 
cînd abstracţie de revista sa şi nici, de aceasta, neglijind pe cel ce re- 
aliza intreaga muncä-de editare?, vom sublinia faptul cá muzicianul 
ieşean și-a asigurat cea mai largă colaborare, recrutindu-si ajutoarele 
din principalele centre románesti, Arta aspirind deci sá deviná o ade- 
váratá revistá nationalá. 

Incá de la aparitia primului numár, Cerne lanseazá un apel cátre 
„toţi d. artisti sau diletanti ca sá binevoiascá a ne sustine in intreprin- 
derea noastrá, singurá piná astázi, cáci am luat decisiunea de a fi ex- 
clusiv Kia aj si apärätorul acelor ce se dedau artelor frumoase. Prin 
ajutorul lor moral si material vom cáuta sá progresám si intr-0 privintá 
si în alta (.) Artiştii, dramatici si cei musicali.din provincii vor putea 
publica orice notite relative la trupele din care fac parte, precum si 
despre pers»nal(ul) respectiv piese(le) care dobindesc mai mult succes* ^. 

Arta solicită „corespondențe privitoare la mişcarea artistică atit din 
orașele d-lor cit si din cele limitrofe sau de pe unde ar avea cunoştinţe 
cu conditiunea de a fi relatate cu. esactitate si semnate de autor“. Titus 
Cerne nu-şi limitează revista doar la Moldova, ci şi-o deschide cu dăr- 
nicie întregului spaţiu românesc, asa cum se poate vedea si din rubricile 
ce le va inaugura: De peste munţi, Stiri din țară, Corespondenţe“ ete., 


2 (Cerne, Titus). Cum si pentru ce? In: Arta, Iaşi, An III, nr. 1, ianuarie 
1984 p. 2. 

3 Vom incerca in cuprinsul acestor pagini sá ne limitám doar la problema- 
tica revistei, deoarece activitatea lui Titus Cerne a făcut obiectul unui studiu din 
volumul nostru Muzicieni moldoveni. 

^ Redactiunea. Apel. In: Arta, Iasi, An I: nr. 1, 10 septembrie 1883. 
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sau din materialele consacrate unor compozitori románi din Muntenia, 
Bucovina, Transilvania (Alexandru Flechtenmacher, Constantin Dimi- 
trescu, George Stephänescu, Tudor Flondor, Iacob Muresianu cte.). 


Colaboratorii Artei reprezintă, cele mai sonore nume. ale muzicii 
románesti a timpului. Este suficient sá ne gindim la Gavriil Musicescu, 
cel mai prolific colaborator al revistei iesene, la Teodor T. Burada, 
Eduard. Caudella,. Mihai Burada, George Fotino, A. Mustea, Robert 
Klenck etc., sau la. principalele personaje ale paginilor publicaţiei, unele 
amintite mai sus, cărora li se adaugă : Ioan Andrei Wachmann, Fran- 
cisc Caudella, Pietro si Enrico Mezzetti, Antonio Cirillo, Dimitrie Vulpian, 
Alexandru Petrino, Gheorghe Scheletti, Pietro Benotti, sau — din do- 
meniul scenei muzicale — Baba Hírca, Hatmanul Baltag, Olteanca, Fata 
rüzesului, Noaptea Sf. Gheorghe, Beizadea Epaminonda $.a.m.d. Precizám 
că unul dintre ultimii eroi ai articolelor. revistei moldovene este tinárul 
George Enescu, aflat atunci in zorii carierei sale. 

Cerne isi face cunoscut programul sáu incá din prima paginá a 
revistei. şi-şi urmăreşte acest program cu o rábdare si o meticulozitate 
ce fac din revista sa un exemplu pentru intreaga istorie a muzicii ro- 
mánesti, El pleacá de la constatarea cà »Putinul progres ce s-a fäcut 
in artele frumoase de la revolutiunea noastrá moralá si socialá, adecá, 
cam de la inceputul secolului present*? este un fapt unanim cunoscut 
$i aceasta se datoreste lipsei de culturá artisticá, ,insuficientei scolilor 
artistice“ si mai ales nepásárii „celor in stare de a introduce această 
culturá*. Insási aparitia revistei este consideratá ,mijlocul cel mai practic 
de propagare si îmbunătăţire a artei“. „Ne vom încerca deci, prin aceastä 
foaie ce ne decidem a imprima, sá dám, pe cit mijloacele noastre ne vor 
permite, o mică lumină pe acest cîmp vast si promitátor de cele mai 
frumoase roade si aceastá luminá se va mári din ce in ce, dacá concursul 
acelor ce au iubirea de frumosul necesar (subl. aut) ne va susține“ 6, 
declará editorii. 

Afirmam mai sus cá revista ieseanä nu se vrea o publicatie de 
provincie, cá aspirä sá deviná un organ cu caracter national. Mai mult 
chiar, revista se vrea si pentru sträinätate o oglindá a fenomenului mu- 
zical románesc :, ,Motivul care m-a hotárit sá fac sá reapará aceastá re- 
vistá este cá existenta ei va fi simtitá, cá se vor aduce servicii acelor 
ce se ocupá cu musica si acelor ce se intereseazá de progresele ei la noi 
si aiurea* 7, 

De la începuturile ei, „foaia musicalà* ieșeană militează activ pen- 
tru afirmarea artei nationale : „Țara noastră, rămasă în urmă in cultura 
artelor în general — autorul nu are în vedere existența unei. culturi 
populare milenare și muzica de tip bizantin, la dezvoltarea căreia tara 
noastră a jucat un rol foarte important, ci numai muzica de tip european 
— nu poate lua nici o parte activă la luptele artistice, la luptele ce se 
desfăşoară între diferitele școli : ea trebuie să se mărginească la simplul 
rol de spectatoare si poate rolul de a putea privi totul după dreapta sa 
valoare, a putea admira frumosul ori de unde ar proveni ; nu e un rol 


5 Redactiunea, Către cetitori. In: Arta, An I, nr. 1, 10 septembrie 1883 p. 1. 
5 Idem, ibidem. 
7 (Cerne, Titus). Cum si pentru ce ?... p. 1. 
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din cele mai ingrate mi se pare. Desigur artiștii români produc si vor 
produce, dar productiunile lor, de altmintrelea foarte putine la numár 
si reduse la un numár si mai mic dacá se considerá valoarea, umil se 
alipesc la cutare sau cutare scoalá, nu au scoalá proprie, nationalitatea 
le lipseste..**. Iată de ce entuziasmul lui Cerne la apariţia „melodiilor 
nationale* aie lui Musicescu, care inaugureazá pentru muzica románeascá 
armonia modalá si elementul de bază al specificului muzical national, 
nu cunoaste retineri si el pune in lumina justa sa orientare intr-o epoca 
de tatonári si de apropieri timide de cintecul popular, mai ales dacá ne 
referim la cel de sorginte täräneascä. Aceasta explicá si explozia direc- 
torului revistei la preluarea stirii cá Academia Románá oferá un premiu 
de 5.000 de lei pentru cea mai completá colectie de cintece populare, 
dar si nemultumirea cá toate ziarele románesti au trecut sub tácere im- 
portanta serbürii de la 5 iunie 1883, cind iesenii si-au adus omagiul lor 
de vrednici urmasi ai urmasilor urmasilor lui Stefan cel Mare, nu numai 
cu vorbe frumoase si mestesugite dar si cu citeva creatii muzicale ce 
deschid o nouá directie in muzica románeascá : Cintecul lui Stefan cel 
Mare de Gavriil Musicescu si Cintec ostágesc de Teodor T. Burada?. Si 
mai revoltátor i se pare corespondentului revistei cá numele celor doi 
autori, ,cunoscuti in lumea muzicalá románeascá, nu au apärut pe 
afig 10, 

Arta rámine deschisä in primul rind creatiei corale a lui Gavriil 
Musicescu, muzicii vocale a lui Titus Cerne; cintárii corale bisericesti 
dar mai ales cintecelor populare neprelucrate. 

Titus Cerne se restringe in revista sa la probleme strict muzicale, 
ceea ce-i creează un avantaj serios față de revistele muzicale ale vremii 
ce apar la Bucureşti (Doina, România musicală) sau Blaj (Musa Romină). 
In comparaţie cu acestea, Arta se remarcă prin ceea ce am putea numi 
înalt profesionalism, problemele puse în dezbatere nefiind tratate la 
modul general, ci în profunzimea lor, preconizindu-se soluţii, stabilindu-se 
coordonate de dezvoltare a muzicii în general. 

Vom încerca să sintetizăm în cîteva rînduri vasta problematică a 
revistei Arta, așa cum se conturează ea în cei cinci ani de apariţie: 

T. Oglindirea fenomenului muzical românesc contemporan si lupta 
deschisă pentru o artă naţională: încurajarea creaţiei originale, a mis- 
cării muzicale nationale si a elementelor artistice autohtone, conturarea 
diferitelor direcţii de dezvoltare a creaţiei muzicale, confruntări de idei, 
opinii si atitudini estetice, componistice etc. privind viitorul drum al 
muzicii românești, cronica vieţii muzicale din principalele centre ale ţării 
(Iasi, Bucuresti, Craiova, Cernăuţi, Galati, Botosani etc.), urmărirea feno- 
menului muzical din Transilvania si Bucovina, istoricul corurilor biseri- 
cesti — un nou drum de pátrundere a curentului european, fárá a neglija 


8 Idem, p. 2. 

? Pentru alte detalii recomandăm studiul nostru Figura lui Stefan cel Mare 
in muzica románeascá. In: Studii de muzicologie, vol. XVII, Bucuresti, Editura 
muzicală» 1983, p. 5—76. 

^ 10 Deta. Scrisoare De la 5 iunie. In: Arta, An I: nr. 3, 10-octombrie 1883, 
p. 33—34. 
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posibilitatea racordárii lui la traditia cintárii bizantine, de traditia inde- 
lungatá pe pámintul románesc ; 

IT. Atitudine deschisá pentru stabilirea locului ce i se cuvine cinte- 
cului popular in componisticá, dar si in cercetarea trecutului spiritual al 
poporului nostru: culegerea cintecelor populare si publicarea lor fárá 
modificári, problema cintecelor nationale, prelucrarea cintecelor popu- 
lare cu respectarea specificului lor armonic modal, care trebuie desco- 
perit si pus in valoare ; 

III. Oglindirea fenomenului muzical universal si preconizarea ra- 
cordárii vietii muzicale románesti la cea europeaná: stiri din diferite 
tári, despre artisti si stráini, traduceri de materiale muzicologice sträine. 

Revista urmáreste toate aceste probleme pe multiple planuri : com- 
ponistic, interpretativ, educativ, social, istoric, psihologic etc. Toate pa- 
ginile ei au in vedere realizarea pe plan muzical a ceea ce Ienáchitàá 
Văcărescu numea la vremea sa „creşterea limbii românești și-a patriei 
cinstire“. 

Paginile publicaţiei moldovene conţin numeroase atacuri vehemente 
la adresa indiferentei celor ce hotárau destinele artei, a lipsei de interes 
pentru culturalizarea poporului. Sint semnificative in acest sens cele 
două articole, devenite celebre prin atitudinea lor critică : Inerfie si in- 
diferenţă, publicat în numărul 8 si continuat în nr.9, din 15 aprilie, res- 
pectiv 1 mai 1884 si To bevor not to be, publicat în numărul 5, din mai 
1895. Spicuim cîteva din ideile acestor articole demne a figura într-o 
antologie a criticii muzicale românești : 

,Representatiuni teatrale cu musica? Mai totdeauna in limbi acce- 
sibile unei minorităţi si dacă de citva timp s-au făcut prin orașele mari 
încercări în limba română, au fost în condițiuni si cu resultate astfel cá 
nu pot conta“ t. Redactorul Artei, muzician complex, animat de cele mai 
patriotice gînduri întru propășirea artei românești, recunoaște în numele 
muzicienilor epocii: „În realitate sîntem într-o perioadă în care noi, 
musicanti români, conștient sau inconștient, ne punem această întrebare : 
A fi sau a nu fi? (...) Nu-mi voi atribui citusi de puţin un merit de a fi 
dat alarma si cu toate aste, astăzi ziarele sînt unanime pentru a striga : 
„În toată tara nu avem o orchestră completă“ !2. Analiza merge in pro- 
funzime, găsind cauzele lipsei de interes în sprijinul oficial acordat ar- 
tiştilor străini, care „nu sunt adevăraţi artisti, sint musicanti meseriaşi, 
căci adevărata iubire de artă — element tot asa de necesar artistului ca 
$i aerul de respirat — i-ar chema acolo unde este artă, iar nu acolo 
unde ar putea numai să-şi cîştige hrana zilnică“ !, în timp ce artiştii 
autohtoni „îşi iubesc arta mai presus de orice şi numai iubirea solului 
natal îi ţine sau îi recheamă pentru a căuta să lucreze la desvoltarea 
artei si în tara lor“ 4, 

^ (Cerne, Titus). Inerfie si indiferenţă. In: Arta, An III, nr. 8, 15 aprilie 
1894, p. 126. 

12 (Cerne, Titus). To be or not to be? In: Arta, An IV, nr. 5, mai 1895, p. 131. 

53 Idem: ibidem. 

14 Idem, p. 134. 
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Tonul revistei este cînd grav, cind-ironic, ca in această informatie : 
„O“celebră cintáreatá anunţă prin telegramă un concert cu citeva ro- 
mante, între care si Si vous n'avez rien à me dire; un glumet ii adre- 
seazá distihul : I i 

„Si vous n'avez rien à nous chanter 
Pourquoi passez-vous par ici?“ 


Si celebra cintáreatá inconjurá Iașul: 5. 

Orice initiativá de emancipare muzicalá pe pámint románesc este 
privită de revista lui Titus Cerne cu simpatie si satisfacție. Asa se face 
cá in ea aflăm date esenţiale pentru reconstituirea vieţii artistice din 
toate marile centre ale vremii. Înfiinţarea operei din București, „în care 
nu s-ar reprezenta decît lucrări pe text românesc, compuse si cintate 
de romani“ i se pare „un frumos vis pentru cei ce se interesează de pro- 
gresul musicei în tara noastră“ ^, Dacă de această dată Arta este neincre- 
zátoare in forţele proprii ale țării, in. 1894 ¡problema destinelor teatrului 
muzical din tara noastră este pusă in mod. transant, chiar din titlu: 
Operă italiană sau operă românească ? După un scurt istoric. al vieţii ar- 
tistice din tara noastră, cu insistență asupra principalelor momente de 
impunere a teatrului muzica), își repară greşeala din 1885, cînd îşi expri- 
mase. neîncrederea in: forţele autohtone grupate în jurul lui. George Ste- 
phănescu, si consemnează marile succese ale artiştilor români cu specta- 
colele : Lucia de Lammermoor, Ernani, Faust, Traviata, Studentul cer- 
setor, Fra Diavolo, Linda di Chamounix etc. Cu amărăciune consemnează 
în continuare : „Anul-următor însă lupta reîncepe sau mai bine zis trupa 
românească e dată pe planul al doilea, căci dacă se formează sub d-1 
Serghiade o așa numită trupă română, actorii principali sînt italieni şi 
dintre români nu figurează decit d-nii Gabrielescu si Teodorescu în roluri 
secundare si parte in cor“ 7, Strigătul de la Iaşi este, clar, din păcate 
neauzit.de cei în drept: „trupa străină să vie pe spesele ei, iar subventia 
să fie dată trupei române“ 18, ` 

Altădată cere si publicului si autorităților in cauză să sprijine iniția- 
tiva Societăţii lirice din Iași, care se prezenta la sfirsitul anului 1885 cu 
un excedent de 600 lei, dovedind „că societatea nu are idei de speculație, 
din contră, ea face sacrificii în scop numai de a putea forma cintäreti 
románi si deci are drept sá astepte sustinerea si incuragiarea din partea 
publicului si autorităţilor...“ 19. 

Simpatia fatá de astfel de injghebári románesti nu inlocuieste ati- 
tudinea critică, evidentă in rinduri ca acestea: „În sfirsit Clopotelul 2 
societätii lirice, dupá citeva luni de agitatiune continua, a sunat (...) Era 
și timpul! Începuse lumea a crede cá societatea lirică ar fi agitat un 
clopoțel fără limbă“ 21. 

15 C(erne), T(itus). 1893. In: Arta Iasi, An II, nr. 1, ianuarie 1894 p. 7. 

16 Stiri diverse din fará. In: Arta, lasi, An I, nr. 17, 1 august 1895, p. 135. 
17 C(erne), T{itus). Operă italiană sau operă românească ? In: Arta, lași, An 
III, nr. 4, 15 februarie 1894, p. 51. 

18 Idem, p. 52. 

19 Societatea lirică din Iași. In: Arta, laşi: An II. nr. 16, 30 iunie 1885, p. 125. 

» Societatea lirică din Iasi anunţase reprezentarea operei comice a lui 


Donizetti. Clopofelul. 
21 Cronica. In: Arta, Iasi, An II, nr. 9—10, 1—15 februarie 1885, p. 75. 
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In jurul revistei se creează societatea Amicii artelor, din al cărei 
consiliu fac parte : Teodor T. Burada, Gavriil Musicescu, Titus Cerne, G. 
Panaiteanu, N. Luchian s.a. si al cärei statut este gäzduit de coloanele 
Artei. Scopul societátii ne atrage atentia pentru cá este asemänätor cu 
cel al revistei : 

»8) A ráspindi gustul artelor in public ; 

b) A sprijini toate scolile speciale de arte precum si teatrul nostru 
national ; 

c) A încuraja orice lucrări meritorii relative la arta; 

d) A veni in ajutor atit tinerilor lipsiti de mijloace, cari ar poseda 
un talent real in orice ramurá de artá cit si artistilor cari s-ar afla in 
imposibilitate de a-și exercita arta lor“, 

In toamna anului 1883 ideea constituirii la Iasi, a unei trupe si a 
unei orchestre locale, pare sá se materializeze, conducerea orchestrei fiind 
incredintatä lui Antonio Cirillo si Arta nu scapá prilejul de a-si exprima 
entuziasmul. Scriind cronica spectacolului cu Faust, Cerne nu poate uita 
ridiculizarea muzicii lui Caudella de către voci necultivate si nedotate 2. 
El se declará pentru infiintarea unei orchestre simfonice locale, in stare 
sá acopere si necesitátile teatrului, dar si ale reprezentatiilor lirice si ale 
concertelor simfonice, deci a: unei formaţii de calitate, căci „în adevăr 
este totdeauna preferabil a nu asculta nimic decit a asculta niște scirtii- 
turi continue de la început pînă la sfîrşit sau un solo de violină prima 
cu acompaniament de dobá mare si de talgere obligate“, În articol se 
dau sugestii concrete, practice, pentru rezolvarea acestei probleme a vieţii 
artistice a orașului : angajarea orchestrei de către teatru pe întreaga sta- 
giune, întocmirea unui regulament pentru membrii orchestrei sia. Din 
păcate aceste propuneri de o excepţională însemnătate rămîn doar în co- 
loanele periodicului ieşean, dezideratul înființării unei orchestre simfo- 
nice a orașului de pe colinele Copoului realizîndu-se în condiţii cu totul 
excepţionale, în anii primului război mondial, prin participarea directă 
și efectivă a lui George Enescu ?5, 

Iniţiativa concertelor populare ale lui Teodor Burada nu poate 
scăpa colaboratorilor Artei, care sesizează scopul acestora „de a desvolta 
şi propaga gustul musical“ %. Între cei care susţin aceste concerte gratuite 
se numără, alături de Teodor Burada, Sofia Musicescu, Aspasia Sion si 
alti tineri care „nu vin să pozeze in artiști (...) ci ne zic: ascultați din 
scrierile acelor pe care nu-i cunoaşteţi decit din nume, prindeti gust 


2 Statutele Societăţii „Amicii artelor“, In: Arta Iasi, An IL nr. 11, 11 
martie 1885, p. 81. 

% C(emne) T(tus) Cronica teatrală (Faust). In: Arta, laşi, An I, nr. 6, 25 
noiembrie 1883, p. 93. 

% C(erne), T(itus). Orchestra teatrului. In: Arta, Tasi, An I, nr. 14, 25 martie 
1884. p. 217. 

% Pentru detalii asupra acestei probleme recomindăm, a se vedea studiul 
nostru Activitatea muzicală ieșeană în anii primului război mondial. In: Marile 
evenimente istorice ale. anilor 1848 si 1918 si muzica românească, Bucureşti, Edi- 
tura muzicală, 11979, p. 149—199. 

% Pavloff, Georges. Concertele gratuite. In: Arta, Iași, An IL nr. 14, 26 
aprilie 1885, p. 105. 
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pentru ele, studiati-le insusi, deprindeti-vá incetul cu incetul cu aceste 
comori nemárginite...* 27, 

Un articol de mare interes, inserat in paginile periodicului muzical 
iesean, este intitu'at semnificativ Bursa de emigrare (nr. 1?— 14, iulie 
1894, p. 237—239). El urmáreste soarta tinerilor cintáreti románi plecati 
în străinătate să se perfecţioneze in arta lor interpretativă si care din 
cauza indiferentei fatá de soarta lor, rámin acolo, spre marea pierdere 
a culturii ţării lor unde situația artistică se prezintă astfel: „Un om 
însetat bea apă de ploaie dintr-o baltă, deși ar fi în stare a aprecia cele 
mai bune vinuri“ %8, Nenumărate pagini sint consacrate succeselor peste 
hotare ale cintáretilor români, care ar putea alcătui mult dorita trupă 
naţională. În fruntea lor se află Elena Theodorini si Dimitrie Popovici- 
Bayreuth, sau Carlotta Leria, care „a trebuit să meargă si să-și caute 
în străinătate o scenă pe care să-și poată produce talentele“ 2. 

Paginile revistei au imortalizat adevărate momente din istoria mu- 
zicii românești, momente ale reprezentării unor lucrări naţionale cu 
artiști autohtoni. Este cazul operetei lui Caudella, Olteanca, jucată cu 
mult succes la Bucuresti de Aurelia Nottara, d-na Odiseanu și cintáretii 
Gabrielescu si Iulian, sau al operetei Noaptea Sf. Gheorghe de Tudor 
Fiondor, reprezentată la Cernăuţi, în premieră, la 14 martie 1885. Din 
aceasta din urmă sînt apreciate numerele muzicale inspirate din muzica 
populară sau cele scrise în stilul acestei muzici : hora de la începutul 
lucrării, romantele „cu caracter national, melodii care te farmecă... si 
bine fac cáci aceasta ar trebui sá fie tocmai directia musicei románe : 
pe o bazá vechie, dar solidá, sá se cládeascá o casá nouá dupá gusturile 
moderne...*?? Cronica unui astfel de spectacol are in vedere toate as- 
pectele lui: subiectul literar, muzica, interprétarea etc. De altfel cele 
mai importante lucrări ale lui Flondor sint prezentate cu lux de amănunte 
în paginile foii muzicale de la Iasi: Rusaliile, Nunta ţărănească, Lita 
pescürita, care a devenit chiar de la premieră „o operetă naţională“ ?!, 

Compozitorilor „naţionali“ Gavriil Musicescu, Alexandru Flechten- 
macher, Constantin Dimitrescu ș.a. Arta le consacră microportrete ce 
au în vedere în primul rînd activitatea creatoare. Articole de sinteză de 
larg interes, nedepásit nici astăzi, sint consacrate muzicii corale. După 
cel al istoricului A.D. Xenopol consacrat corului mitropolitan din Iași 
retin atenţia serialele lui Musicescu, Studiu asupra corurilor bisericești, 
ale lui Titus Cerne, Relativ la prima ínjghebare a musicei corale în 
țară. Titus Cerne contrazice ideea apărută în Prefaţa Metodei pentru 
ușioara învăţătură a cintului de George Mugur, după care mișcarea co- 
rală la noi ar începe cu Ioan Cartu, mutind data începuturilor acestei 


1: C(erne), Titus). Concerte gratuite. In: Arta, Iași, nr. 9—10, 1—15 februarie 
1885. p. 76. 


> Opera in lagi. In: Arta, lași, An V, nr. 2. februarie 1896, p. 44. 


# C(erne). Tëtus). Concertul Carlotei Leria. In: Arta, las, An II. nr. 9—10. 
1—15 februarie 1885. 


W Soribfex, George. Noaptea Sf. Gheorghe. In: Arta, laşi, An: II, nr. 12. 12 
martie 1885. 


3! Societatea ,.Armonia** din Cernăuţi. In: Arta, Iasi, An I, nr. 5, 10 noieni- 
brie 1883, p. 75—76. 
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mișcări cu aproape un secol în urmă, aducind ca argument faptul cá 
„la Mănăstirea Neamţului exista cor de pe la 1800, dacă nu și mai îna- 
inte“ şi considerind că „despre aceasta ne probează cărţile de musică 
corală ce se află în biblioteca Mănăstirii scrise cu notatiunea cea întăi, 
numită sinodală, din Sankt Petersburg“ ?. Am avut ocazia sá verificám 
afirmaţia lui Titus Cerne, ocupindu-ne, mai pe larg de acest important 
capitol din istoria muzicii româneşti”. Vom adăuga folosirea articolului 
din Arta de către Teodor T. Burada, George Breazul* si Octavian 
Lazăr Cosma 6. 

Cele două materiale de sinteză asupra istoriei. muzicii românești, 
găzduite de. Arta, aruncă, pentru prima dată, o lumină nouă asupra 
unor. aspecte esenţiale ale trecutului: românesc. Musicescu subliniază cá 
„trebuie să fim mîndri căci stráinismul a fost! cu totul exclus cu oca- 
ziunea introducerii corurilor vocale în biserica noastră, ceea ce-i de mare 
importanţă pentru desvoltarea si progresul acestei ramuri de musică“ ?'. 
Pentru a fi mai explicit, autorul articolului precizează : „Mai în toate 
ţările introducerea musicei se făcu sub influenţa străinilor, la noi s-a 
desvoltat, putem zice, prin noi înşine“. Dar si peste zece ani muzicianul 
se vede nevoit să intervină pentru clarificarea acestei probleme, fiindcă 
se acreditase ideea că muzica noastră bisericească modernă îşi are înce- 
puturile sub influenţă rusă. În intimpinarea unei prezentări a Liturghiei 
lui George Stephănescu, făcută in nr. 2 din 1894 al României musicale, 
el arată că muzica bisericească rusă „n-are absolut nimic. comun. cu 
cîntecele populare ruse“ 3$, ea fiind fondată de primii maestri ai Capelei 
Imperiale, care erau italieni (Sarti, Galuppi etc.) si care continuă un 
stil ce merge pina la. Palestrina. Dar muzicianul ieșean atrage atenţia 
asupra necesităţii împletirii tradiţiei corale ecleziastice din tara noastră 
cu tradiţia populară : ,,Cintárile noastre bisericești să se compue după 
caracterul melodiilor populare române ; e o chestiune ce ar trebui tratată 
cu multă seriozitate(...) Cu toate acestea, după flexibilitatea, caracterului 
nostru, mărturisesc că nu m-aş mira deloc să văd sau să aud o liturghie 
pe tema Leleo cu scurteica verde... 

Lipsa de date pentru istoria muzicii românești este foarte acut re- 
simțită de realizatorul paginilor Artei, interesat in reconstituirea, tre- 
cutului nostru muzical.. Asa cum declară singur „nu adese, am avut oca- 
siune a întilni fragmente relative la musica in tara noastră, dar cu atit 

32 (Cerne, Titus) Relativ la prima injghebare a musicei corale in ţară. In: 
Arta, Iaşi: An I, nr. 18 25 mai 1884, p. 285—286. 

33 Vasile, Vasile. Vetre de cultură muzicală românească : Neamţ si Iasi, lu- 
crare in curs de aparitie la Editura muzicalá. 


34 Burada, Teodor T. Corurile bisericești de muzică vocală armonizată in 
Moldova. In: Arhiva, Iasi, An XXV, 1914, p. 308. 

35 Breazul, George. Relaţii muzicale româno-ruse. Supliment la revista 
Muzica, Bucureşti, 1954 nr. 11—12. 

36 Cosma, Octavian Lazăr. Hronicul muzicii românești, vol. Il, Bucureşti, 
1974, p. 61. 

37 Musicescu, Gavriil. Studiu asupra corurilor bisericești. In: Arta, Iasi, An 
I, nr. 22, 25 iulie 1884, p. 316. 

33 Musicescu, Gavriil. Adevărul supără. In: Arta, Iaşi, An III, nr. 4 15 
februarie 1894, p. 56. 

39 Idem, ibidem. 
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mai mult cred nimerit a impärtäsi si altora aceste fragmente ca sá vadá 
și alţii ce s-a zis si ce se zice despre noi“ ^. Din nefericire, nu intot- 
deauna aceste fragmente corespund. realităţii, găsindu-se si pentru feno- 
menul muzical din tara noastră martori din aceia care „descriind musica 
unui popor(...) nu aveau nici cea mai mică idee despre musică“1!. Este 
un motiv in plus pentru pledoaria Artei si a redactorului ei pentru o 
istorie a muzicii românești. 

În vederea reconstituirii unora din principalele evenimente" din 
istoria muzicii româneşti, Arta deschide o rubrică intitulată Efemeride 
musicale, pe care o. consideră un „fapt mai mult sau mai putin impor- 
tant pentru istoria muzicii“ 42. Peste citeva luni apare si precizarea că 
„O astfel de serie de efemeride musicale e de interes general pentru 
istoria desvoltárei musicei în tara noastră si nu de un interes particular 
pentru noi* ^, Meritul acestor, „efemeride“ sporeşte dacă avem în vedere 
faptul cá Titus Cerne trebuie să le găsească singur, iniţiativa. nefiind 
sprijinită, cum aflăm din articolul la care ne-am mai referit, Inertie si 
indiferență. Revista nu privise nici un material și redactorul ei: nu poate 
crede „că musicantilor noștri să le fie asa de străin trecutul musicei in 
tara noastră, dacă nu cunosc nici o dată cit de puţin importantă în 
această privinţă. Nu putem dar zice : Inertie şi indiferenţă“ ^^. Este locul 
să cităm şi o altă observaţie din același articol pentru a ne putea explica 
cit mai exact condiţiile de editare a revistei: „Arta n-a primit decit 
singure două articole : o polemică si o recensiune ! Ne place a spera cá 
cititorii nu s-au resimţit de această penurie de colaboratori...“ ^. Pentru 
stimularea celor ce puteau contribui cu. asemenea date, la jalonarea unei 
viitoare istorii a muzicii românești, publicaţia promite premii constind 
în suplimente muzicale. 

Cel care sesizează şi pune în evidenţă strădaniile în acest domeniu 
ale Artei este Gavriil Musicescu. El scrie redactorului : „Am admirat 
interesul ce puneţi pentru aflarea adevărului în cele mai mici de- 
taile (!)* ^5. Datorită Artei si lui Gavriil Musicescu stim astăzi că melodia 
Deşteaptă-te române este creaţia lui Anton Pann, pe care muzicianul 
moldovean o auzise cintată de mitropolitul Iosif Naniescu. 


Constientä de valoarea oricărui act ce poate contribui la promovarea 
muzicii în tara noastră, revista Arta recenzeazá cu un ascuţit spirit critic 
manualele și metodele românești apărute în perioada respectivă : Prin- 
cipie elementari de musică de Gheorghe Burada, „întăia carte teoretică- 
musicală apărută în România“ #7, Teorie musicală elementare de P. Mez- 
zetti, Noţiuni generale de musică de Eduard Wachmann, Exerciţii ele- 
mentare şi studii melodice pentru intonatie si măsuri de Eduard Wach- 


40 (Cerne, Titus). Fragmente. In: Arta, Iași, An IIT, nr. 11, 1 iunie 1894, p. 174. 

^t Idem, ibidem. 

^! Efemeride musicale, In: Arta Iaşi, An III, nr. 1, ianuariee 1894. p. 11. 

42 Efemeride musicale. In: Arta, lași, An III, nr 1, ianuarie 1894, p. 11. 

^ (Cerne, Titus). Inerfie si indiferență. In: Arta, Iaşi, An III, nr. 9, 1 mai 
1894, p. 142. 

^: Idem; p. 143. 

45 Musicescu. Gavriil. Relativ la „Deşteaptă-te române“. In: Arta, Iași, An 
1V, nr. 3, martie 1895, p. 45. 

^ (Cerne. Titus) Biblioteca musicalá: În : Arta, Iași, An T, nr. 3, 10 octom- 
brie 1883, p. 42. 
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mann, Curs practic de musicä vocalá de Gavriil Musicescu, Solfegiu sau 
Exerciţii la lectură musicală de St. Vasilian, Methodá theoretică si prac- 
tică de P. Sfetescu, Metod pentru usioara învăţătură a cintului de George 
Mugur, Déspre mecanismul vocal de George Stephánescu, Metodä de 
vioará de Robert Klenck etc. Asupra fiecáreia din acestea Arta si-a spus 
cuvintul cu o exigentá ce a párut multora, care nu i-au cunoscut preten- 
tiile pe deplin justificate, ca fiind exagerată. Titus Cerne recunoaște 
fiecărei lucrări principalele merite, dar se opreşte în special asupra ne- 
împlinirilor, convins si el că a trecut vremea lui Heliade si a indemnului 
sáu: „Scrieţi, băieţi, oricum, numai scrieţi !“. Muzica românească isi 
reclamă, în această etapă, lucrări bine documentate, practice si pe inte- 
lesul celor dornici să se iniţieze în această artă. 

Revista acordă un spaţiu considerabil formării viitorilor muzicieni 
ai ţării, deschizind o rubrică de dezlegări de probleme de teoria muzicii 
și de armonie sau dînd sugestii privind organizarea corespunzătoare a 
învățămîntului muzical, raportul dintre Conservator si Teatru, pe de o 
parte, între Conservator și viaţa artistică, pe de altă parte, angrenarea 
muzicienilor în viaţa socială etc., remarcînd cele mai talentate elemente, 
a căror evoluţie o urmărește cu perseverenţă : Sofia Musicescu, A. Mustea, 
Ion Vidu, Grigorie Poslusnicu, Enrico Mezzetti, Aspasia Sion, Athanase 
Theodorini, Teodor Teodorescu ș.a. În concepţia lui Titus Cerne și a 
revistei sale Conservatorul „trebuie să deie directiunea miscárei musi- 
cale“ 48. Revista ieșeană devine o adevărată tribună de apărare a valo- 
rilor, fie că este vorba de personalităţi de talia lui Teodor T. Burada, 
fie că este vorba de cei mai tineri elevi ai Conservatorului. Directoratul 
lui Gaudella si mai ales instituirea de către acesta a productiunilor lunare 
ale elevilor constituie un „pas înainte, ce dovedeşte dorința de acțiune“ ^9, 

Pentru a nu înlesni o părere falsă despre această revistă, va trebui 
să facem citeva referiri si la atitudinea ei critică, intransigentă faţă de 
principalele aspecte ale vieţii muzicale românești, ea preconizează tre- 
cerea de la critica diletantă la cea profesionistă si ia atitudine fata de 
ocolirea adevăratelor probleme de către articolele așa-zise critice. Ati- 
tudinea critică, constructivă, tonică, devine un adevărat program al re- 
vistei, urmărit cu o consecvență exemplară și declarată, ce-i face cinste : 
„În diversele stiri date am fost cu totul impartiali : am fost cit se poate 
de moderati în laudele date si cit se poate de rigurosi în critică. Aceasta 
a fost linia noastră de purtare : dacă ea este cea dreaptă, care trebuie 
să o urmeze o revistă de felul revistei noastre, sîntem siguri (...) vom 
căuta (...) a proba că muzica e artă şi ştiinţă, iar nu meserie și simplu 
mijloc de distracţie, după cum mulţi o consideră %. 

„Care-i scopul unei. critici muzicale ? Ce trebuie să cuprindă ea ?* 
— se întreabă Titus Cerne — și crezul său artistic marchează toate ma- 
terialele de asemenea factură apărute in Arta: „Sintem în fata unui ar- 
tist pe care trebuie să-l apreciem ; vedem în el desigur calități si de- 


^5 Cerne, Titus. Producfiunea Conservatorului. In: Arta, Iaşi: An 1, nr. 21, 
10 iulie 1884, p. 329. 

^! C(erne), T(itus). 1893..., p. 6. 

50 Redactiunea. Citeva cuvinte retrospective. In: Arta, Iaşi, An 1, nr. 24, 
25 august 1884- p. 378. 
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fecte ; ce trebuie sá-i spuie critica? Desigur si unele si altele. Calitátile 
insá sint lucruri de care artistul are bine cunostintá, pe cind defectele 
sale nu le cunoaște sau dacă le cunoaşte...“ «defectele celui ce iubeşti 
sunt calități» si resultatul in tot cazul e că defectele pentru dinsul sînt 
ca si cum n-ar exista. Astfel critica trebuie sá insiste mai mult asupra 
defectelor decit asupra calitátilor; iatá pentru ce o criticá pare tot- 
deauna asprá. Aceastá insistentá asupra defectelor trebuie sá aibá insa 
limita ei, critica nu trebuie sá aibá insá limita ei, critica nu trebuie sá 
descurajeze pe artist (..) A adresa laude banale, a se face ecoul aplau- 
delor obtinute e un lucru nedemn de un critic, e un timp pierdut si 
pentru acel ce scrie si pentru acei ce citesc si un artist serios nu are a 
face cu asemenea critic... ?!. 

Convinsá de justetea pozitiei sale, revista Arta nu evitá ci incu- 
rajeazá polemica si controversele cu conditia ca ele sá ajute la clarifi- 
carea unor probleme esentiale pentru mersul inainte al muzicii românesti. 

Ne-am apropiat astfel de cele mai importante materiale gäzduite 
de revista de la Iasi, celebrele polemici dintre Musicescu si Scheletti pe 
tema armoniei modale si dintre revista Arta si revista bucuresteaná 
Doina pe tema ,,revizuirii* cintecelor populare. Putem afirma cá aceste 
douá polemici vor rámine inegalate, din punctul de vedere al importantei 
pentru viitorul muzicii románesti, pinà la celebra anchetá organizatä de 
revista Muzica din anul 1920, pe care o anticipá si o pregátesc. 

In ceea ce priveste cintecul popular, revista lui Cerne pune in 
Ciscutie si chiar elucideazá cîteva aspecte fundamentale pentru acea 
epocă : raportul dintre consideratiile teoretice despre melodiile populare 
si culegerea lor, transcrierea lor în formă nearmonizatá si cu respectarea 
specificului modal, raportul dintre text și melodie, problema variantelor 
si autenticitatea culegerilor. 

Pentru primul aspect vom cita párerea lui Musicescu, dupá care 
este momentul sá se treacá de la stadiul unor consideratii literaturizante 
ce inundau presa timpului, la culegerea propriu-zisá a melodiilor pe care 
se vir putea baza viitoarele aprecieri. Analizind materiale'e publicate 
de cele douá reviste, Lyra románá si Doina, Musicescu constatá discre- 
panta dintre ceea ce-si propun ele si ceea ce realizeazá. Citám din refe- 
ririle despre revista Doina: „Trebuie cu părere de rau să zic cá nu se 
prea tine de tinta pusă la începutul aparitiunii sale si iată pentru ce: 
d-nii redactori, incintati de frumusetea ariilor nationale, au dat si nu- 
mele revistei Doina, unul din cintecele cele mai vechi románesti. Mai 
mult, s-au scris articole pline de foc asupra cintecelor noastre nationale, 
cu toate acestea, iatá ne gásim la nr. 31, peste citeva sáptámini. Se im- 
plineste anul de la aparitia revistei si, piná azi nu ne reproduc decit 
poloneze, nocturne, romante, marsuri, traducerea teoriei elementare de 
Ed. Papin etc., iar cîntece nationale, nici vorbă nu e...“ 

Cerne isi insuseste punctul de vedere al profesorului sáu si se strá- 
duieste sá facá loc in paginile Artei, cintecelor populare transmise de 
diferiţi colaboratori. După șapte „melodii nationale“ care „sînt intacte, 


51 Cerne, Titus. Corespondenţă din Iaşi. În: România musicală, Bucuresti, 
An Ill: nr. 17, 1 noiembrie 1892, p. 90. 

52 Musicescu, Gavriil. Nafionalism sau Cîntece populare. In: Arta, taxi, An 
Il, nr. 7, 1 ianuarie 1885, p. 50. 
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asa precum le-a auzit cintate de acei de la care le-a cules“ 9, Arta des- 
chide, in cel de-al treilea an al aparitiei sale, in 1894, o rubricá per- 
manentă, intitulată Cintece populare. La început apar prezentări ale de- 
taliilor unor melodii, cum este Aseară trecui călare: „Melodia acestui 
cîntec e în așa numita gama ţiganilor sau cromatică orientală“; sau Frunză 
verde de lalea, care „începe frans în re major, apoi, după o cadență in 
la minor, trece in gama ţiganilor, termină pe re ca tonică“ 5. Urmează 
apoi melodii populare, cărora le sînt evidenţiate şi notele specifice : ca- 
racterul modal, apariţia fenomenului de bitonalitate, modulatia modalä 
etc. Urmărind cu mai multă atenţie aceste cîntece vom observa perma- 
nentizarea rubricii. şi evoluţia ei spre o ţinută profesională de invidiat 
pentru acea epocă. Culegătorii melodiilor populare sînt profesori sau 
viitori profesori de muzică din diferite centre moldovenești : D. Dimitriu, 
A. Mustea, I. Lazăr, D. Ionescu, St. Ionescu, I. Filip s.a. 

Revista renunţă la alte suplimente muzicale în avantajul cîntecelor 
populare. Singurele excepţii sint cele trei Dansuri populare armonizate 
pentru pian (De briu, Hangu I si Hangu II), publicate în nr. 8 si Mor, 
fetito mor, „melodie populară pentru bariton cu acompaniament de cor 
bărbătesc, în nr. 12, ambele de sorginte populară. 

Arta sesizează discrepanta dintre culegerea folclorului literar si cel 
muzical : „Nu lipsesc cărţi si colectiuni in care se găsesc adunate ver- 
surile acestor colinde. Dar muzica, melodiile lor ? Nu cunoaștem colec- 
fiuni care lingă text sá contie si arie“ %. Este clar că revista vrea, prin 
suplimentele sale, să umple acest gol, devenit tot mai evident. De ase- 
meni pledează pentru acordarea locului cuvenit, în viaţa culturală, cîn- 
tecului popular. Scriind despre o conferinţă ţinută la Paris, cu referiri 
la muzica populară românească, dar încheiată cu fragmente din Traviata, 
Cerne încheie cu amărăciune : „Ce păcat că nu ţi-ai încheiat conferinţa 
cu asa ceva, Mindrulitá, Dor, dorule, Congazul sau altele ! 56, 

Discutind raportul dintre text si melodie, încă în prefata rubricii 
Cîntece populare, revista isi previne cititorii asupra necesităţii cercetării 
cintecului popular in unitatea sa sincretică : text si melodie: „Scopul 
nostru e de a aduna material pentru acel ce poate vreodată va face 
un studiu mai desvoltat asupra cintecelor noastre populare și din punctul 
de videre musical (subl. aut), iar un simplu literar, după cum multi au 
făcut-o, ca si cum cîntecele noastre populare n-ar fi cintate...“ 57. Con- 
siderindu-se o revistă muzicală si avind in vedere ușurința cercetării 
textelor literare, Arta nu le exclude, tocmai pentru a nu cădea în ex- 
trema cealaltă, a publicării separate a melodiilor și cu convingerea că 
„dacă textul unui cîntec popular destinat a fi cîntat pierde enorm din 
farmecul său cînd e simplu recitat, tot asemenea și farmecul melodiei lui 
enorm slábeste cînd aceasta, care era destinată a însoţi cuvinte, cu care 
de cele mai de multe ori a fost compusă, e simplu vocalizată sau zisă 


5 Suplimentul nostru musical. In: Arta, Iaşi: An II, nr. 7, 1 ianuarie 1885, 
p. 84. 

5 Cintece populare. In: Arta, Iasi, An III. nr. 2, 15 ianuarie 1894. 

55 Cintece populare. In: Arta, laşi, An IV, nr. 1, ianuarie 1895, p. 18. 

5 O conferenfierá română. In: Arta, Taşi, An II, nr. 19—20. 15 octombrie 
1894, p. 308. 
57 Cintece populare. In: Arta, laşi: An III, nr. 1, 1 ianuarie 1894, p. 8—9. 
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de un instrument“, Modestia redactorului Artei, care crede necesar 
ca textele acestor cîntece să fie „revăzute de o persoană competentă în 
literatura populară“ 5, dublată de încurcătura ce o determină alăturarea 
textului poetic unor variante aranjate pentru pian, generează polemica 
dintre cele două reviste Arta si Doina, polemică ce va aduce cistiguri 
imense folcloristicii românești. 

Termenul „revizuire“ suscită interesul Doinei, care, prin cele ce 
semnează Arghir Crăișorul, atacă pe redactorul Artei într-un articol ce 
face cinste revistei bucureștene, fără a-l fi înţeles încă pe Cerne, pledind 
împotriva „îndreptării“ textelor cintecelor populare, practicată în urmă 
cu douăzeci de ani de Marienescu si chiar de Vasile Alecsandri, dar acu- 
zîndu-i pe nedrept pe Cerne și pe colaboratorii săi care nu aveau în 
vedere o „revizuire“ în sensul „indreptării“, „corectării“ textelor, ci mai 
curînd o avizare a autenticităţii acestora de către o persoană competentă ^. 
În această situaţie redacţia Artei se vede nevoită să-și precizeze punctul 
de vedere, din care George Breazul crede că nu lipsește contribuţia lui 
Musicescu, sau ceea ce el numește „partea lui de asprime, specifică scri- 
sului lui..*5!, Arta răspunde deci si ea incisiv si tot pe puncte, cum 
o face de obicei : ,,...Cum o minte — care cugetá — ar putea admite ca 
să deie publicităţii poeziile așa precum le-a luat din gura celui întii 
lăutar ce i-a ieșit înainte“. Pentru a fi mai explicit autorul articolului 
aduce în discuţie problema variantelor unuia și același cîntec: „Cele 
mai de multe ori auzim pentru aceeași poezie a unui cîntec popular 
cite două sau mai multe versiuni, aceste versiuni diferind puţin între 
ele, dar diferind... Mai mult dacă, ni s-a întîmplat să auzim în aceeași 
localitate mai multe versiuni pentru aceeaşi poezie“. Concluzia : un cule- 
gátor le scrie pe toate, dar dacă e vorba de publicat, nu credem că ar 
trebui să se urmeze tot asa. Ceea ce s-a cules trebuie revăzut; din mai 
multe versiuni ale unui același cîntec trebuie aleasă cea adevărată, cea 
curat populară“. Ca o încununare a acestor foarte preţioase consideraţii 
făcute de un muzician, apare concluzia lui Cerne, care justifică poziţia 
sa ştiinţifică : „„Voim mai bine a imbrätisa putin, dar a putea bine cu- 
prinde cu braţele noastre ceea ce imbrátisám, decit, vroind a imbrátisa 
mult sá ne trezim vecinic cu braţele deschide“ 62. 

Legat de acest aspect al variantelor apare cel al autenticităţii me- 
lodiilor tipărite. În aceeași introducere a rubricii, Cerne scria : „Poate 
cutare cadență sau cutare formulă ritmică dintr-un cîntec popular să 
ne producă o impresiune destul de satisfăcătoare asupra auzului tuturor, 
liber e oricine a păstra sau a arunca un astfel de cîntec; nu ne e permisă 
însă, credem, a presenta un cîntec ca popular după ce-l vom fi falsificat, 
pentru a satisface auzul(ui) nostru sau cutărei cerinţe armonice sau rit- 
mice, cele mai de multe ori rău înțelese. Posibil că chiar acel ce ni l-a 

58 Idem, ibidem. 

5 Melodii nafionale culese st armonisate de Gavriil Musicescu, In: Arta, 
Iasi, An II, nr. 7 1 ianuarie 1885, p. 53. 

% Arghir Cräisoru. Revizuirea cintecelor populare. În : Doina, Bucuresti, An 
II, nr. 33, 15 ianuarie 1885, p. 16. 

*! Breazul, George. Gavriil Musicescu. Bucuresti. Editura muzicalá, 1962, p. 56. 

9? Redactiunea. Revizuirea cintecelor populare. In: Arta, Iaşi: An Il, nr. 
9—10, 1—15 februarie 1885, p. 73—74. 
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să-l fi alterat, dar aceasta il priveşte si de a'tmintrelea cíntecul nu 
încetează atunci de a [i popular, alteratiunea însăşi fiind populară“ 63, 
O precizare demnă de luat în seamă, referitoare la variantele unui cîntec 
popular o intilnim ca explicaţie prefatatoare la cintecul De te-ar prinde 
neica-n cring, cules de A. Mustea, de la Roman şi care se aseamănă cu 
numărul 5 din caietul II al Cintecelor nationale ale lui Musicescu : „Dacă 
Gheorghe ştie un cîntec altfel de cum îl stie Vasile, nu înseamnă numai- 
decit că Vasile nu stie să-l cinte, ci că acelaşi cîntec e cîntat în diferite 
moduri, mai cu seamă dacă Gheorghe și Vasile sunt din locuri deosebite 
si nu înseamnă nici că acel ce l-a seris după cum i l-a cîntat Vasile, n-a 
ştiut să-l serie“ "5, Sint consideraţii ce se apropie de gindirea marelui 
savant de renume mondial, Constantin Brăiloiu. 

Atunci cînd anunţă publicarea melodiilor populare revista preci- 
oază că acestea trebuie să fie „astfel după cum vor fi culese din gura 
poporului, fără nici o alteratiune, declarind bineînţeles si persoanele ce 
re le vor fi comunicat“, Chiar si „cîntecele populare pentru voce si 
pian sàu pentru pian singur (dansuri), (..) vor fi simplu armonizate, 
acompaniate si: nicidecum aranjate, acest din urmă epitet presupunind 
mai totdeauna o alteratiune a melodiei“ ®, Pind si cele şapte „melodii 
nationale“ ale lui Musicescu, prelucrate pentru pian, au indicaţii referi- 
toare la informatori si districtele unde se cintá (lăutarul Vasile a Anicái 
din Agapia-Neamt, V. Mandinescu din Fălciu etc). Evident, Arta nu 
ajunge dintr-odatá la aceasta clarificare de pozitii si polemica cu Doina 
a avut un rol catalizator in aceasta, chiar dacá ea nu a cäpätat formele 
spectaculoase ale disputei Musicescu-Scheletti. 

Inceputurile acestei pozitii, cea mai inaintatà in istoria folcloristicii 
rcmánesti, trebuie cáutate pe parcursul unei perioade mai lung!. Sem- 
nalul este dat de sedintele Academiei din 16—18 martie 1883, cind Vasile 
Alecsandri atrage atentia asupra necesitatii culegerii melodiilor roastre 
populare, care se pierd, sau sint înlocuite cu „arii străine scilciate® si 
consideră că „este o pierdere a nu se culege ariile române si poeziile 
relative“ 4. In ședința din 26 martie 1883 se acceptă propunerea lui 
Alecsandri pentru „defigerea unui premiu pe anul viitor pentru cea mai 
completă colectiune de arii române“ 67, 

În timp ce toate celelalte publicaţii sînt doar entuziasmate de 
această iniţiativă, Arta ieşeană, prin glasul lui Titus Cerne si al lui 
Gavriil Musicescu, „cu competenţă si simt al răspunderii“ — cum se 
exprima George Breazul — intervine pentru a elucida principalele pro- 
b'eme pe care le ridică o astfel de întreprindere şi propune soluţii prac- 
tice. Atit comentariul lui Cerne, cit si articolul lui Musicescu, 5.000 de 
lei noi, dovedesc poziţia publicaţiei moldovene in această problemă cru- 
cală a muzicii românești — culegerea si utilizarea in componisticá a 


© Cintece populare. In: Arta, laşi, An IIl, nr. 1, ianuarie 1894, p. 8. 
"^ Cintece populare. In: Arta, laşi: An IIT, nr. 19—20, octombrie 1894, p. 308. 
© Cintece populare. În : Arta. Iasi, An Ill, nr. 1, ianuarie 1894, p. 8. 


“6 Analele Academiei Române, Seria Il, Tom V, Sedintele ordinare din 
1882—1883; si Sesiunea Generală a anului 1883, Secţiunea I, Bucuresti, Tip. Acade- 
miei Románe, 184: p. 45. 

47 Idem, p. 63. 
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melosului popular. Desi problema nu revine in numerele ce's-au succedat 
dupá cele din 25 ianuarie si, respectiv 10 februarie 1884, cei. doi muzi- 
cieni ieseni si revista lor pregátesc noi detalii teoretice si practice. La 
1 ianuarie 1885, in numărul 7 al volumului secund, Gavriil Musicescu 
isi face cunoscută poziţia sa fata de creaţia muzicală populară, in celebrul 
articol Nationalism sau Cintece populare. Atitudinea polemică a muzi- 
cianului moldovean este evidentă în critica severă pe care o face celor 
care „ca să-și de aer de mari cunoscători, merg si mai departe; asa de 
departe, incit nu s-au sfiit a contesta orice merit cîntecelor noastre 
populare“ 4. 

Concluzia lui Musicescu este ca „atit musicii savanţi cit si oamenii 
de stat si patriotii încercați despre cîntecele nationale (..) să treacă de 
la vorbe la fapte, adică : sá caute a sustine, a proteja, a scoate la lumină 
si a da in lumea mare tot ceea ce produce românul materialmente cit si 
intelectualmente, căci una este a zice si alta a face“. Muzicianul mol- 
dovean isi pregáteste deci si din punct de vedere teoretic situarea sa 
pe linia întîi a frontului muzicii românești. Rásunátorul său articol din 
Arta este echivalentul teoretic al faptelor : în acelaşi număr apar primele 
trei. „melodii nationale“ culese si armonizate de Gavriil Musicescu. In- 
teresant este faptul cá, desi armonia folosită este cea modală, autorul 
serie acompaniamentul armonic de pian cu caractere mai mici fata de 
partea melodică. Autorul consideră așadar aranjamentul său ca fiind unul 
din multele posibile pentru aceste melodii practicate fără un astfel de 
acompaniament. 

Atit articolul părintelui muzicii corale românești, dar mai ales cele 
trei prelucrări ce deschid seria de „melodii naţionale“, au stirnit un in- 
teres deosebit din partea muzicienilor vremii. Dacă unii vor fi rămas 
în dubiu fata de poziţia eminentului muzician si nu vor fi dat importanța 
cuvenită abordării îndrăzneţe a armoniei modale, polemica deschisă de 
Gheorghe Scheletti în paginile aceleiași reviste, Arta, va aduce în prim 
plan această problemă. 

Înainte de a trece la detaliile acestei celebre polemici, să mai pre- 
cizăm că articolul lui Musicescu din Arta, intitulat 5.000 de lei noi, după 
suma propusă de Academia Română drept recompensă pentru cea mai 
bună culegere de melodii populare, aduce în discuţie nu numai caracterul 
modal al melodiilor popu’sre dar si specificul lor ritmic, caracterul emi- 
namente vocal şi simbioza lor cu textul literar. Și el cere precizări asupra 
felului „cum trebuie să fie cîntecele : 1. în unison sau in acompania- 
ment, 2. ritmate sau cu acompaniament, 3. lăsate in tonalitátile in care 
sunt practicate sau trebuiesc subjugate majorului si minorului actual, 

4. colectiunea să cuprindă numai melodii simple sau să fie insotite si de 
textul respectiv ?« 70, 

Dacă toate aceste puncte vor fi preluate si li se vor găsi soluţii 
definitive de către folcloristica românească peste mai multe decenii, com- 
ponistica noastră, prin Musicescu şi prin polemica sa cu Scheletti va fonda 
si teoretiza în paginile Artei armonia modală. s 


6 Musicescu, Gavriil. Nafionalism sau Cintece populare.., p. 50. 

6% Idem, p. 52: 

% Musicescu, Gavriil. 5.000 de lei noi. In: Arta Iasi, An I, nr. 11, 10. fe- 
bruarie 1884, p. 167. 
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Asa cum afirma in urmá cu 20 de ani George Breazul, ,cu cele 
trei «melodii nationale» culese si armonizate de Gavriil Musicescu apare 
in istoria muzicii románesti, pentru intiia oará, o constientá, stiintificá 
luare in considerare, culegere, transcriere si armonizare a melodiilor ro- 
mânești“ 71, „Era prea important faptul acesta — continuă eruditul sa- 
vant român, avînd în vedere polemica cu Scheletti — pentru ca el să 
rămînă nerelevat si sá nu trezească interes“ 72. 


Lupta se declanșează după publicarea celor trei „melodii naţionale“ 
ale lui Musicescu, la numai două săptămini Gheorghe Scheletti comu- 
nicind redacţiei Artei punctul sáu de vedere Relativ la cîntecele natio- 
nale. Titus Cerne publică acest material, oferindu-i profesorului său 
posibilitatea de a-și detalia părerile privind armonia modală. Preţul 
riscului este cam mare pentru Musicescu dar este foarte posibil ca el 
să-l fi acceptat chiar înainte de a-l sfătui pe Cerne să publice scrisoarea 
autorului melodiei Ce te legeni, codrule ? El îndură cu bärbätie deni- 
grárile lui Scheletti, cáruia i se pare grav ,ca tocmai un profesor de 
armonie sá nu stie in ce tonalitate scrie“ ?, Ceva din tonul acestei des- 
considerări nejustificate este atenuat de redacţia Artei. Titus Cerna îi 
asigură pe Scheletti că „în faţa cunoscătorilor competenți (sublinierea 
redacţiei) nu ne vom compromite ; poate in fata cunoscătorilor necom- 
petenti“ 71. 

„Stingăciile de formulare din acest text — sesiza George Breazul 
— au făcut necesară o nouă scrisoare rectificatoare a lui Scheletti“ 75, 
scrisoare publicată nu în același număr, cum lasă a se înţelege autorul 
monografiei lui Musicescu, ci în cel următor, 9—10, din 1—15 februa- 
rie 1885. 


Cerne însuși i-a cerut lui Scheletti să-și clarifice confuziile și im- 
preciziile, problema pusă în discuţie meritind atenţie. Chiar Musicescu 
îi mulțumește lui Cerne, tot în paginile revistei, pentru aceasta inter- 
ventie care l-a scutit de o polemică ce nu putea aduce folos nici artei, 
nici celor ce se ocupă cu arta“ 76. Curátatá de invective si jigniri, cu care 
Musicescu era deja învăţat, polemica rămîne deschisă doar problemelor 
modalului si pune în lumină ,,vioiciunea spiritului lui Musicescu, dirzenia 
lui, mulțimea si varietatea informaţiilor tehnice muzicale si mai cu 
seamă, ceea ce era într-adevăr excepţional atunci, o destul de temeinică 
cunoaștere a problemei modurilor si preocuparea de aplicare a lor la 
studiul si armonizarea melodiilor populare româneşti“ 77, 


Cu onestitatea-i caracteristică Musicescu răspunde la fiecare punct 
al acuzațiilor maiorului Scheletti si acest răspuns, găzduit de revista 
Arta, constituie un adevărat manifest al muzicii românești, proclamat 
în penultimul deceniu al secolului trecut prin cea mai autorizată voce, 


71 Breazul, George. Gavriil Musicescu..., p. 56. 

7 Idem, ibidem. 

73 Scheletti, Gheorghe. Relativ la cintecele nafionale. In: Arta, Iasi, An II, 
nr. 8, 15 ianuarie 1885, p. 61. 

% Idem, ibidem. 

75 Breazul, George. Op. cit.» p. 57. 

76 Relativ la cîntecele naţionale. In: Arta, Iasi, An II, nr. 9—10, 1—15 fe- 
bnuarie 1885, p. 67. 

7 Breazul, George. Op. cit., p. 57. 
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Acuzatorul sáu nu se dà bätut si in numárul 11, din 1 martie 1885, 
revine cu o nouá scrisoare pe care Titus Cerne o dá publicitátii, alátu- 
rindu-i si o scrisoare a lui Musicescu, pe care o inserează „fără comen- 
tarii, pentru a da un sfirsit polemicii provocate de publicarea cintecelor 
nationale“ 78, 

În semn de binemeritată victorie, după capitularea lui Scheletti si 
tăcerea semnificativă înregistrată de numărul 12 al revistei, din 24 
martie, Musicescu publică în numărul 13, din 10 aprilie, următoarele 
patru „cîntece nationale“ prelucrate tot modal si numerotate în conti- 
nuarea primelor trei si anume: 4. Corăbiereasca, 5. De te-ar prinde 
neica-n cring, 6. Răsai lună, 7. Arde-mă, frige-mă. 

Tl vom lăsa acum chiar pe Musicescu să rememoreze momentele 
aprigei bătălii pentru muzica românească, aşa cum a făcut-o în anul 
1902 : „În anul 1885 am dat publicităţii prin revista muzicală Arta, ce 
apărea atunci la Iasi, cîteva din ele. Apariţia acestora a produs mare 
tulburare în spiritele lumii muzicale de la noi; am fost silit să duc o 
întreagă campanie cu maiorul George Scheletti, compozitor, campanie ce 
s-a sfîrşit prin capitularea maiorului. În revista Arta am publicat Rásai 
lună, în re minor, fără nimic la cheie si Vine știuca de la baltă, in sol 
minor, cu un bemol la cheie. Această abatere de la regulele elementare 
ale teoriei muzicii moderne a făcut pe maiorul Scheletti să scrie că un 
profesor la Conservator nu stie gamele (..) Răspunsul meu era însă prea 
lesne de făcut, căci J.S. Bach, Beethoven si chiar contemporanul H. Fred. 
Kufferath, profesorul de contrapunct si fugă de la Conservatorul din 
Bruxelles, mi-au înlesnit calea, după care maiorul a capitulat“ 79, 

Biruinta este tonifiantá pentru Musicescu. El nu se mulţumeşte cu 
aranjarea pieselor pentru pian și reliefarea caracterului modal al acestora, 
ci trece la armonizarea corală a cintecelor populare si la studierea lor 
de către corul mitropolitan pe care-l conducea și, în final, la difuzarea 
lor în principalele sale concerte din fosta capitală moldavă dar și din 
principalele orașe bánátene și transilvănene. 

Rolul excepţional al revistei Arta constă în a-i fi dat lui Musicescu 
posibilitatea de a-și face public programul său, ce va deschide adevă- 
ratele porţi ale muzicii românești. Singur sublinia, tot în paginile revistei 
absența armonizărilor specifice ale melodiilor româneşti : „Cu armoni- 
zarea cîntărilor noastre melodice nu s-a ocupat încă nimenea cu serio- 
zitate, conform tonalitátilor în care sint scrise. Încercările ce s-au făcut 
de unii, de a subjuga melodiile modernului major sau minor, nu pre- 
zintă nici un interes, căci dintr-un asemenea întreg armonic nu obţinem 
altă impresiune decit aceea a majorului sau a minorului, în care notele 
melodiei noastre rămîn numai ca note reale sau străine constituirii acor- 
durilor, completind armonia, iar impresiunea tonalitátii dorice, lidice, 
eolice etc. (subl .aut.) ce produce melodia singură, se pierde cu totul“ 8. 


78 Relativ in cintecele populare. In: Arta, Iasi, An II, nr. 11, 1 martie 1885, 
p. 83—85. 
79 Breazul. George. Op. cit., p. 58. 


# Musicescu, Gavriil. Studiu asupra corurilor bisericesti. In: Arta, lasi, An 
TI, nr. 7, 1 ianuarie 1885, p. 54. 
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Problema creatiei muzicale originale constituie coloana vertebralá 
a revistei. Dar aceasta nu se poate realiza decit luind in considerare tra- 
ditia muzicală milenară a poporului. Adäugäm la detaliile de mai sus 
si un alt text pe care l-am putea considera în același timp o anticipare 
teoretică a Rapsodiilor enesciene : „E un teren inexplorat încă si ce 
efecte nu s-ar putea trage din astfel de cîntece ca «Am un leu si am să-l 
bou» sau «Leleo cu scurteica verde» ș.a, cum pind acum nu avem idee 
că s-ar putea auzi cintatá de astfel de coruri quasi cerești dar, O, Pro- 
gresule, unde te vei opri tu ?“ 8t. 

Cu aceeași vehementá cu care pledează pentru utilizarea melodiilor 
populare în noile lucrări româneşti, Arta protestează împotriva atribuirii 
neprincipiale a titlului de „naţională“ unor lucrări ca opera lui Oreste 
Bimboni, care „poate avea orice merite ar vroi cineva să-i deje, numai 
acel de românească nu“ ®, 

Este unul din marile merite ale revistei că se gindeste la po 'sibili- 
tatea concretă de transmitere spre generatiile viitoape a lucrărilor. de 
valoare datorate compozitorilor inaintasi. Mai mult chiar, Arta îi invită 
pe toti compozitorii epocii să-și consacre activitatea unor lucrări de va- 
loare, să abandoneze stilul şi genurile salonarde, de. divertisment, care 
nu pot reprezenta cultura unui popor. 

În ciuda unei modestii declarate (Arta nu-şi propune „a face strái- 
nătăţei cunoscută tara noastră pe tárimul musical; ea se mulțumește cu 
un scop mai modest ; negăsind în ţară prea multă mișcare musicală pentru 
a o face cunoscută strainatatei, se sileste a ráspindi musica în tara noastră 
si făcînd cunoscută miscarea musicală produsă. în străinătate, caută a 
înviora miscarea musicală ce se produce la noi“) se poate vorbi si de 
un ecou international al revistei de la Iasi. Argumente aflăm tot în pagi- 
nile ei: „Apărea odată în Taşi o revistă care pare că era cam răspîndită 
în lume. Acea revistă publica, în suplimente, diferite bucăţi de compo- 
zitori romani. Mai acum cîteva zile unuia din aceștia i se cere fotografia 
pentru a fi trimisă la Bruxelles; ce era? Una din bucăţile publicate 
fusese dispusă pentru orchestră şi executată la Bruxelles“ "5 Revista in 
care apăruse lucrarea În grădină a lui Gavriil Muicescu era Arta. Publi- 
catia L'Echo Musical reproduce din cea ieseaná situatia Conservatorului 
din Iaşi, pe anul 1894—1895%. De asemeni revista belgiană L'Echo mu- 
sical mentioneazá in buletinul bibliografic, Dictionarul de musicä al lui 
Cerne. 

Constient de necesitatea situárii revistei in prima linie a frontului 
muzicii románesti, redactorul ei Titus Cerne are in vedere scáderile re- 
vistelor ce au precedat si au apárut concomitent cu ea, urcind mult mai 
sus stacheta presei muzicale din tara noastrà. 


8 (Cerne Titus). Revista concertelor. In : Arta, Iasi, An HI, nr. 8, 15 aprilie 
1894, p. 135. 

82 Cerne, Titus. Revista Musicald. In: Arta. Iași. An I, nr. 10, ianuarie 1884, 
p. 158. 

83 Stiri diverse. In: Arta: Iasi, An II, nr. 4, 15 noiembrie 1884, p. 32. 

$ (Cerne, Titus) Concerte. In: Arta, Iasi, An III, nr. 3,.1 februarie 1894, 
p. 42. 

5$ De prin lume. In: Arta, Iași: An IV, nr. 9—10, 1 noiembrie 1895, p. 242. 
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Militantá pentru o muzicá nationalá, bazatá pe creatie populará, 
revista Arta se inscrie intre principalele mijloace de directionare a artei 
muzicale românesti dinaintea lui Enescu. 

Saltul considerabil realizat de publicatia lui Cerne dá dreptul sá 
poatá fi consideratá ca cea dintii revistá muzicalá autenticá de la noi, 
orientatá spre intregul evantai de probleme pe care le ridica viata artis- 
ticá a vremii. 

Problemele majore ale muzicii románesti sint dezbátute in perio- 
dicul ieşean de personalităţi de primă mărime. De aceea multe articole 
și studii reprezintă adevărate pagini antologice ale muzicologiei românești, 


FRANCISC LASZLO 


Brahms: ,,Variatiuni pe melodia 
Trei păstori se intilnira“? 


Meritul de a fi sesizat primul asemánarea dintre tema Variatiunilor 
op. 21 nr. 2 de Brahms si cintecul de stea Trei păstori se întilniră îi 
apartine lui Octavian Beu (1893—1964), diplomat de carierä si cerce- 
tátor asiduu al documentelor privind istoria románilor si istoria muzicii 
románesti. Intens preocupat de ideea de a scrie o carte de sintezá despre 


muzica románeascá, Beu a cercetat cu mult zel — Si nu fárá rezultate 
considerabile — prezenta intonatiei románesti in opera unor compozitori 


stráini mai mari sau mai mici ca de exemplu Liszt si Bartók sau Poldini 
si Chován. Intr-o scrisoare din 3 decembrie 1930, adresatá lui Bartok 
(care ii atrásese atentia asupra a ceea ce in 1936 a si fost publicat de 
Beu la Viena drept Rapsodia română de Liszt), Beu a întrebat : „Brahms 
a compus al sáu op. 21 [nr. 2 — n.n.], Variationen über ein ungarisches 
Lied, pe un colind románesc. Nu-l aveţi intimplator in culegerea dv.?* !. 
In studiul meu consacrat legáturilor dintre Bartók si Beu, la adnotarea 
acestui fragment epistolar m-am mulțumit sá citez tema în cauză?, 
precum si răspunsul lui Bartok: „Nu cunosc tema din op. 21 al lui 
Brahms ca colind românesc ; știu doar că ea a fost foarte răspîndită ca 
cintec maghiar. Dacá aceeasi se intilneste si ca melodie româneascä de 
colind (ar trebui sá se stie unde si cit de ráspindit), prin aceasta incá 
nu S-a dovedit, resp. incá nu este probabil cà ea a apárut pe pámint 
românesc. Oricum, melodia nu este caracteristică nici pentru melodiile 
románesti de colind, nici pentru cintecele täränesti maghiare. Cred mai 
de grabá cá, la noi, ea este o preluare de la vecinii nostri din Nord- 
Vest sau o formatie produsá la noi sub influente nord-vestice, iar pe 
teritoriul românesc s-a transmis de la noi“ *, 

Abia mai recent mi-am dat seama cit de superficial procedasem 
in acest caz. Trebuia sä observ de la bun inceput cá stau in fata unei 
regretabile (si, in fond, extrem de transparente) neintelegeri, pentru cà 
binecunoscutul Trei pástori se intilnirä, la care se referea Beu fara 
a-l indica exact, se intilneste in culegerea de colinde a lui Bartok, 
apărută la Viena în 1935,'dar definitivată pentru tipar încă din 1926, 
chiar sub forma a două variante, ambele originare din Tara Moților si 
incepind cu cuvintele Patru pästori (nr. 127a, 127b, deci spre sfirsitul 
celor 484 de melodii sistematizate de Bartók in acest volum si nume- 
rotate de la 1 piná la 133). Dacá Beu, in loc de a-l intreba pe Bartók 


! Francisc László : Octavidn.Beu, exeget al muzicii lui Béla Bartok. In : Studii 
de muzicologie. Vol. XV. Bucuresti, 1980, 196, m 
? Spre rusinca mea, másura a 4-a a apárut eronat ! 
3 Op. cit, 196. LA: 211 
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de tema lui Brahms ca melodie de colind românesc, ii trimitea. acestuia 
insási melodia Populară în cauză, răspunsul lui Bartók ar fi fost, de- 
sigur, altul. 

Prin acest mic studiu, adnotind ceva mai aménantié e Emden) 
respectiv de scrisoare, ma străduiesc sá repar greseala mea.de acum 
mai bine de cinci ani. Na am citusi de putin pretenţia de a pronunţa 
„ultimul cuvînt“ in problemele care se ridică ci, dimpotrivă, doresc să-i 
invit pe colegii de breaslă la aprofundarea si extinderea cercetărilor cu 
privire la acest caz interesant si plin de invätäminte — nu numai pentru 
muzicologia românească ! 


Prima întrebare pe care ne-o pune scrisoarea lui Beu din 3. de- 
cembrie 1930 în legătură cu această problemă este următoarea : a fost 
indreptátitá alăturarea acestor două melodii — a temei lui Brahms si 
a cintecului de stea considerat de Beu colind popular ? Răspunsul nostru 
la această întrebare capitală este un cit se poate de ferm si documentat : 
da, la care mai adăugăm si un sincer tuvint de mulțumire adresat lui 
Beu în numele posterităţii pentru a fi sesizat această analogie. ` 

Iată cele două meiodii. Pe primul portativ reproduc tema lui 
Brahms, aid:ma doar fără indicaţiile de interpretare din partitura de 
pian, iar pe cel de al doilea melodia románeascá, in forma ei cea mai 
rudimentară pe care am cunoscut-o f, transpusá tot in Re major (ca 
de altfel toate melodiile pe care le citez in'acest studiu drept material 
comparativ). 


4 Grig. "Tecdo : Cirigit de păsări, Cintece si jocuri de corii pentru Jamilii, 
grins de copii si scoalele primare. Vol. H. ré aprc^atá de Onor. Minister 
i Instraetiunii cu orc.nul No. 97199 din 3 octombrie 1919. Bucureşti 1925, 
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Morfemele comune celor douá melodii sint urmätoarele : 

1) versificarea octosilabicá a primelor douá rinduri, 

2) arpegiul ascendent al trisonului de tonicá (re-fa diez-la) la in- 
ceputul primului rind, 

3) atingerea in másura a 2-a a treptei a 6-a ca punct culminant 
al melodiei intregi, 

4) ternoul ascendent mi-fa diez-sol la inceputul celui de al doilea 
rind, 

5) atingerea treptei a 3-a ca nota finalá a celui de al doilea rind, 
prin ternoul descendent la-sol-fa diez, si 

6) expunerea treptei I la inceputul celui de al treilea rind, cele 
trei inceputuri de rind reprezentind, in consecintá, functiunile tonale 
T-D-T ale armonizárii clasice. 

Aceste elemente comune sint prea numeroase si prea pregnante 
pentru a se putea presupune cá melodiilé s-ar fi format independent 
una de cealaltá. Ele dovedesc, fárá echivoc, inrudirea lor relativ apropiatá. 

Aceastá concluzie pozitivá nu este dezmintitá nici de morfemele 
contrastante pe care le inventariez cu aceeasi obiectivitate : 

1) melodia lui Brahms pástreazá de la inceput piná la sfirsit al- 
ternarea regu'atá a másurilor de 4/4 si 3/4, precum si versificatia octo- 
silabicá, in timp ce melodia románeascá se terminá cu douá rinduri penta- 
silabice — ele constituind un refren — si prezintä o mai mare varietate 
metricá ; 

2) melodia lui Brahms pástreazá piná la sfirsit caracterul tonal- 
functional, al inceputului, melodia románeascá, in schimb, se terminá pe 
treapta a 2-a a hexacordului major, ea párásind astfel sfera tonalismului 
functional de tip clasic-occidental si integrindu-se unui modalism de 
tip folcloric sud-est european. 


Avind in vedere asemänarea epatantä mai ales a primelor douá 
rinduri din melodiile comparate, trebuie sá ne intrebám dacá a fost 
justificat, totusi, ca Brahms sá-si numeascá tema ,,ein ungarisches Lied“ ? 
Ráspunsul nostru este, si de data aceasta, un ferm si tot atit de bine 
argumentat : da. 

Evident, Brahms nu a fost etnomuzicolog. Desi a cunoscut si me- 
leagurile noastre — citeva orase si drumuri din Banat si Transilvania, 
cu prilejul turneului de concerte din 1879 —, aceste contacte personale 
sint mult ulterioare datei cind a compus lucrarea in cauzá (1853). Evi- 
dent, el si-a ,cules* temele maghiare, pe care le-a prelucrat, din tipá- 
rituri de considerabilá circulatie ale timpului sáu. În ceea ce priveste 


motivatia psihologicá a acestei alegeri — avind in vedere cá atit aceste 
variatiuni, cit si o buná parte a dansurilor ungare, au fost compuse 
in 1853 —, este firesc sá o punem in legáturá cu istoricele peregrinári 
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ale tinárului Brahms, in acest an, cu Ede Reményi (1828—1898), inflá- 
cárat virtuoz si revolutionar in aceeasi persoaná, exilat dupá prábusirea 
revoluţiei din 1848—49, la care participase ca „violonist de campanie* 
al generalului Górgey. Reményi insusi era compozitor de piese nationale 
maghiare, asemánátoare ca orientare tematicá si stilisticá cu dansurile 
lui Brahms. Sá mai retinem amánuntul de loc neglijabil cá Brahms a 
folesit termenul ,Lied* si nu ,Volkslied*, deci nici nu pretindea cá 
melodia care stá la baza ciclului op. 21 nr. 2 ar fi un cintec popular. 
Avind in vedere chiar si numai acest singur amánunt, ni se pare absolut 
firesc si justificat ca folcloristul Bartók sá nu se fi ocupat personal de 
cazul semnalat de Beu (este indeobste cunoscutá predilectia lui Bartók 
pentru straturile cele mai arhaice ale folclorului, pentru cintecul tárá- 
nesc in starea lui cea mai purä care constituie ,stiluri unitare*). Ela 
depus cazul in miinile autorizate ale cercetátorului de istoria muzicii 
maghiare Ervin Major (1901—1967) care nu dupá mult timp a si scos 
un studiu adesea citat de atunci incoace, intitulat Brahms si muzica 
maghiară. Temele ,Dansurilor ungare*?. La sfirsitul studiului, autorul 
mentioneazá cá melodia prelucratä de Brahms in op. 21 nr. 2 este cin- 
tecul de largă circulație Ez a kislány hamis kislány |Aceastá fata e-o 
fata hoatá]. Este important sá retinem ceea ce Major ne comunicá in 
prima nota a lucrării sale : „Acest studiu a fost scris in iarna 1932—1933, 
la cererea lui Béla Bartók“ 6. Cred a nu exagera cînd pun acest amá- 
nunt in legáturá directá de cauzalitate cu indemnul lui Beu pe care 
Bartók si l-a insusit si l-a transmis mai departe unui specialist de 
prima miná. 

Mai recent, Gyórgy Kerényi (n. 1902) a intreprins o muncá stiin- 
tificá de mare cutezantá si actualitate : el a sistematizat cintecele popu- 
lare maghiare de proveniență cultă, numite „népies dalok“ — spre 
deosebire de „népdalok“, care înseamnă „cîntece populare“ si este un 
termen sinonim cu „cintece táránesti* atit de drag lui Bartók. Autorul 
a stabilit cá variantele scrise si orale ale acestui cintec de provenientä 
cultă gravitează in jurul următorului tip : * 


5 Ervin Major: Brahms és a magyar zene. A „Magyar táncok“ forrásai 
Budapesta 1933, Reeditat in volumul de studii al autorului Fejezetek a magyar 
zene türténetéból [Capitole din istoria muzicii maghiare]. Budapesta 1967, 82—88. 

6 In volumul citat, 239. 


* Gyorgy Kerényi: Népies dalok, Budapesta 1961, 51. Notele referitoare la 
această melodie. 213. 
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Unicatul lui Brahms diferá de acest tip num.i in putinele puncte pe 
care le-am insemnat cu cite o ságeatá. in anexa volumului sáu, Kerényi 
a publicat si lista variantelor scrise si tipárite — unele datind din 1847, 
1850, 1851, respectiv 1852, deci anterioare compunerii variatiunilor lui 
Brahms —, variante din care el a extras forma citată. Consider util sá 
reproduc: două dintre acestea, nu numai pentru a preintimpina even- 
tualele dubii ale cititorului fatá de meritul de tipolog al lui Kerényi, ci 
mai ales pentru cá ele sint extrem de interesante sub aspectul stingácici 
cu care au fest ortografiate. Prima, piesá de pian tipáritá in 1847, adaugă 
fiecărei măsuri ternare cite a prelungire a timpului 2, ,integrind* me- 
lodia metricii consecvent binare :* 


(3 


Cea de a doua, editatá in 1851 pentru voce c acompaniament de pian, 
respectá valorile intocmai, dar pästrind neclintit másura de 2/4 igno- 
reazá total logica metricá a cintecului, versurile izometrice fiind notate 
aici, sub acest aspect, consecvent diferit :? 


4 


s Három népies Csárdás zongorăra. [Trei ceardasuri populare pentru pian). 

Pesta, f. a. Nr. 1. Toborzó [De recrutare]. Piesa este prima tipáriturá editatä de 
lirma Rózsavölgyi és tarsa! Cu privire la datarea ei, vezi stu jul lui Major Az 
1048/49-es magyar szabadságharc korának hangjegykiadványai [Tipárituri muzi- 
cala din perioada războiului maghiar de eliberare din, 1848/49]. In vciumul citat, 
290—201. 211. 
i :$ 100 Magyar népdal. Gyüitôtte, s [...] Bognár Ignác zongorakíséretében 
Füredy Mihály [170 cîntece p ypulare Maghiare. Culese si editate cu acompania- 
mentul de pian al lui Ignär Bognár de Mihaly Füredy]. Pesta, f. à, 18, melodia 
nr. 22. Cu “privire la datarea culegerii, vezi Major op. cit. 211. Kerényi op. 
cit., 213. 
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(Cele douá melodii au apárut in Fa, respectiv Sol major.) Piná la probá 
contrará inclin sá cred cá Brahms a fost primul care a inteles corect 
metrica iesitá din comun a acestui cintec ! 


Se cuvine să supunem unui examen critic si opinia lui Bartok 
conform căreia acest tip de melodie ar fi de provenienţă nord-vestică. 
Într-adevăr, cele două volume, cite s-au tipărit pina azi din culegerea 
lui de muzică populară slovacă, sint bogate in melodii asemănătoare, 
conținînd 4—5 dintre morlemele caracteristice, enumerate mai înainte. 
Iată numai cîteva exemple : !? 


Ne- hi kraj-Sie.. 


1 Béla Bartok: Slovenské Ludové Piesne [Cintece populare slovace]. Vol. II, 
Bratislava 1970, 406, 462. 647, melodiile nr. 755, 813 a, 994 a. 
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Mai citez o melodie populară slovacă inedită, primită prin buna- 
voinţa Dr.-ului Alexander Mózi, culeasă de dinsul în satul Secule (populat 
pe vremuri de secui), la cca 50 km de Bratislava : !! 


6 


Pa ae 


fes dy gaj - doš.. 


Aceasta seamănă cu tema lui Brahms nu numai în turnurile melodice 
caracteristice ale primelor două rînduri, ci si sub aspectul metricii. 

Cred că aceste exemple dovedesc cu prisosintá că opinia lui Bartok 
cu privire la originea nord-vestică — mai precis slovacă — a melodiei 
era justificată, tipul fiind prezent în folclorul muzical al slovacilor sub 
forma unei mari bogății de variante, similare datorită unor morfeme 
determinante comune dar și bine individualizate fiecare. 


4 


Bartok si Kodály, firește, nu au inclus melodia Ez a kislány, pre- 
lucrată de Brahms, în antologiile lor de melodii populare ?, date fiind 
sursele ei livresti. Dar au considerat drept melodie populară maghiară 
de provenienţă populară (!) slovacă următoarea piesă foarte asemănă- 
toare chiar sub aspectul mai tuturor morfemelor comune semnalate în 
primul capitol al acestui studiu : 


Acest Sárga csikó [Minz sarg] a fost cules si de Bartók însuși, 
la Vésztó (judeţul Bichiș) în anul 1917, si a apărut în volumul lui de 
sinteză cu numărul de ordine 319 (ultimul cîntec din volum avînd nu- 


11 Scrisoarea numitului din 19.11.1983. 

12 Béla Bartok: A magyar népdal  [Cintecul popular maghiar]. Bud dsl 
1924. Zoltán Kodály: A magyar népzene [Muzica populará maghiará]. Budapest 
1937. Lucrarea lui Kodaly, apărută in 1981 in cea dea opta edi ie, se publică n 
pind din 1952 însoţită de o bogată antologie de melodii populare maghiare, intoc- 
mită de Lajos Vargyas, apendix considerat ca reprezentind si opiniile lui Kodály. 
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márul 320!), iar in antologia lui Lajos Vargyas (n. 1914), anexa volu- 
mului lui Kodály, melodia figureazá cu numárul de ordine 482 (din 
496); in ambele antologii, melodiile considerate periferice din punctul 
de vedere al folclorului maghiar, au fost aşezate la urmă. Confirmind 
opinia celor doi clasici ai etnomuzicologiei maghiare, Päl Járdányi 
(1920—1966) a precizat si mai ráspicat locul acestei melodii cind nu a 
inclus-o in rindurile ,tipurilor de cintece populare maghiare“, cum se 
raduce titlul importantei sale lucrári de tipologie, ci a mentionat-o 
doar in anexá, in categoria cintecelor populare de origine, respectiv in- 
spiratie, stráiná 
Mentionez, in subsidiar, că provenienta străină a melodiei, res- 
pectiv poziţia ei periferică, în contextul folclorului. țărănesc maghiar, nu 
-a împiedicat pe Bartok s-o prelucreze în importantul ciclu de lieduri 
Húsz magyar népdal [Douăzeci de cîntece populare maghiare], compus 
in 1929 deci ulterior redactárii volumului de sintezá din 1924 mentionat 
la nota 12. 
În comparaţie cu melodia prelucrată de Brahms, aceasta melodie 
populară, nelegată de vreun ceremonial sau prilej deosebit din viata 
satului, este mai apropiată de cea românească pe care o examinăm sub 
cel puţin două aspecte morfologice majore : 

1) strofa formată din trei rinduri, şi 

2) investirea celui de al treilea rind (in cazul cintecului românesc 
acesta este un rînd dublu de 5+5 silabe) cu funcţia de refren. 

Totuşi, nu avem nici un motiv să considerăm cá melodia româ- 
neascá ar fi o descendentă a celei maghiare (sau invers), pentru că 
aceasta din urmă, cel putin după Corpus Musicae Popularis-Hungaricae, 
nu se atestă în Transilvania, dintre cele 42 de variante ale ei (mă grăbesc 
să adaug : foarte apropiate între ele) nici una nu a fost culeasă pe me- 
leagurile noastre ^. 


Rezumind concluziile etnomuzicologiei maghiare referitoare la 
aceastá chestiune remarcám deci : 

1) originea slovacä si 

2) circulatia livreascá a melodiei Ez a kislány, prelucratá de Brahms 
in variatiunile sale, dar si y 

3) prezenţa în folclorul maghiar a unui cîntec de provenienţă 
populară slovacă, Sárga csikó, care seamănă mult cu melodia în cauză. 

Fără să am vreun argument împotriva acestor concluzii, tin totuși 
să mentionez cá desi turnurile melodice ale temei brahmsiene, ale cîn- 
© Pal Jardanyi: Magyar nepdaltipusok [Tipuri de cîntece populare ma- 
ghiarel. Budapesta 1961, Vol. TI, 174. 


14 Red. Béla Bartok si Zoltén Kodály : Corpus Musicae Popularis Hungaricae. 
Vol. IV. Budapesta 1959, 291—308, exemplele nr. 379—429. 
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tecului popular maghiar analog, precum si ale cintecului de stea Trei 
păstori trimit fara echivoc la mulțimea de melodii slovace asemănătoare 
sub aspect melodic, ritmul de mazurca din primele măsuri ale celor 
patru rînduri din melodia Ez a kislány, respectiv din Trei păstori, omni- 
prezent în Sárgd esiko, ne obligă să cumpănim si posibilitatea unei in- 
fluente polonsze. 

Problema a fost ridicată de Istvân Sonkoly (omis din dicţionarul 
etnografie maghiar desi, după mărturia celor două studii la care má 
refer în aceste rinduri, este un 'muzicolog-fólclorist perspicace si bine 
documentat ; n. 1907) care consideră cà melodia Sárga csikó este chiar 
de proveniență poloneză. Iată argumentul lui cel mai grăitor : alătu- 
rarea melodiei respective $i a unei melodii poloneze, formată tot din trei 
rînduri : !5 


Autorul și-a menţinut opinia !* si după ce Pal Péter Domokos (n. 1901) 
l-a atacat direct, sustinind că melodiile maghiare în cauză au suferit mai 
de grabă influenta versificatiei clasice greceşti, după a cărei teorie ritmul 
de mazurcá se numeşte „ionicus a minore“ 17. 

Fireşte, controversa nu este numai de domeniul terminologiei si 
nu priveşte doar etnomuzicologia maghiară. Din punct de vedere mor- 
fologic, ritmul de mazurcă este identic cu „ionicus a minore“, dar op- 


tiunea pentru primul termen implică afirmarea — sau cel putin pre- 
supunerea întemeiată — a unei influenţe poloneze în cazul respectiv. 


ln cazul, paraielismului sesizat. de. Sonkoly, termenul pare să fie în- 
dreptátit. Incontestabil, în decursul secolelor. trecute maghiarii au avut 


© Istvan Sonkoly: Mazurka ritmus a magyar népzenében [Ritm de mazurcá 
in muzica populará maghiará]. Ethnog aphia, LXXIV. (1963), nr. 2, 262. 

"i Istvan Sonkoly : Jóni ritmus vagy mazurka ritmus ? [Ritm ionic sau ritm 
de mazurcá ?1, Ethnographia, LXXIV. (1965), nr. 1, 128—131, exemplul muzical 
citat, 130. 

+ Pal Péter Domokos : Jóni metrum a magyar népzenében IMetru ionic in 
muzica populară maghiaral, Ethnographia, LXXV. (1964), nr. 3. 402—418. 
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suficiente, contacte cu polonezii pentru a. fi putut „prelua de la ei acest 
ritm, eventual c! si acest cintec. Dar, spre deosebire de folclorul 

1 care de mazurcá esté rar, incidental; iH cel slovac el 
tituind 'osâtură ritmică” a multor melodii es sl 
caz? Lar daca asin cazul 
jonala si:perfect 


că 
'cumisă fie el/denumit 
üyiormula«inica 
nul ritmic giusto.s fi pusă 
in legătură cu vreo influentá a muz să folosim, 
obligatoriu, termenul „ionicus a' minore“ (de ta pt îi și spine em „ionicul 
minor*, termenul fiind încetățenit în lexicul' romanese 'de-specialitate !), 
unde va putea ti trasată pe “harta acestei: partis a "Europei linia» decode- 
marcat:e dintre ,zona ritmului. de mazurca™, şi „zona. ioniculuj. minor“? 

Desigur, rolul arbitrului. in, această controversá.ar depăși limitele 
competenţei mele într-o măsură inadmisibilă. Dar mi-ar fi fost greu si 
nefiresc sá má abtin de la această fie și sumará schitare a unui sir de 
întrebări pe care le ridică, în legătură cu melodiile pe care le examinăm, 
prezenţa ritmului. 


La îndemnul maestrului Gheorghe Ciobanu, am inclus în sfera 
acestor cercetări comparate si o melodie sirbească : 15 i 


Avind patru din cele sase morfeme considerate in capitolul 1 al 
acestui studiu drept definitorii pentru melodia lui Brahms, respectiv 
pentru Trei păstori (arpegiul re-fa diez-la la începutul primului rînd, 
atingerea imediată a treptei a 6-a ca punct culminant, ternoul mi-fa 
diez-sol la începutul, respectiv ternoul la-sol-fa diez la sfirsitul celui 
de.al doilea rind), melodia este, evident, de aproape inruditá cu cele pe 
care le examinàm. Morfemele ei distinctive cele mai izbitoare sint : 

1) structura de numai douá rinduri a strofei, acestea corespunzind 
rindurilor 1 si 2 din exemplele examinate, si 

2) structura decasilabicá a rindurilor. 


^ Kosta P. Manojlov 
1953, 184, melodia nr. 298. Ve 


Mélodies populaires d^ l'est de la Serbie. Belgrad 
si nota aferentá, 210. $18 
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Regret a nu mai fi gäsit si alte melodii sirbesti analoge care sá 
permitá formularea unor concluzii mai consistente. Dacá avem de-a face, 
într-adevăr cu un unicat sau cu o melodie foarte rară in folclorul sîr- 
besc, ea trebuie consideratá drept o variantá pregnant individualizatä 
a tipului pe care il cercetám, un specimen de origine stráiná, dar care 
este rezultatul unui proces de asimilare organicá. Localitatea Temska, 
de unde a fost culeasá aceastá melodie, se aflá intr-o zoná limitrofá cu 
Bulgaria. a Serbiei rásáritene (aproape de Pirot), melodia insási fiind, 
dupä cunostintele mele actuale, intruparea cea mai sudicá a tipului. 
Semnalarea ei atrage atentia asupra posibilitátii de a mai gási variante la 
popoarele balcanice propriu-zise (bulgari, macedoneni etc.). 


Am examinat si o melodie germaná din Transilvania care poate sá 
fie studiatá paralel cu melodiile noastre. Ea a fost publicatä in 1931 
de Gottlieb Brandsch, cel mai important culegätor al folclorului muzical 
săsesc din România. Iat-o : 1 


10 H 


TE Es | 

Incontestabil melodia, originară din zona Bistriţei, seamănă cu Ez 

a kislány si mai ales cu Trei păstori. Sub aspect melodic, arpegiul as- 
cendent de tonică de la început si atingerea in continuare a treptei a 
6-a a hexacordului major, treapta a 4-a care domină cel de al doilea 
rind si, in sfirsit, pregnanta tonicii la începutul celui de la treilea rind 
sînt morfeme definitorii și pentru melodiile pe care le examinăm aici. 
Dar acest cîntec german diferă de toate cite au fost citate pînă acum sub 
un aspect şi mai esenţial: ea este consecvent anacruzică. Din punctul 
de vedere al ordinei de idei pe care o urmăresc, melodia comunicată de 
Brandsch este neconcludentă chiar şi numai datorită faptului că ea este 
de o extrem de largă circulaţie în fostele tari germane — zona Rinului, 


1 G. Brandsch: Siebenbürgisch-deutsche Volkslieder. Vol. I, Sibiu 1931, 14. 


Hessen-Darmstadt, Franken, Saxonia, Silezia, Marburg etc. —%, deci 
nu este un produs local al sasilor din Transilvania, ci un bun spiritual 
importat. Ca atare, melodia nu poste. co: o verigá in inlántuirea 
unor tipuri de melodii náscute aici, in Estul Euro 


8 


Spre deosebire de folclorul slovac, in care tipul melodic in cauzá 
este masiv. prezent- sub forma unor intruchipári-metrico-ritmice cit se 
poate “de diferite, de folclorul maghiar, care a încorporat” melodia de 
provenienţă cultă sub forme foarte apropiate de. originalele tipărite si 
în care cealaltă melodie trăiește sub aspectul unor variante foarte putin 
diferite între ele, de folclorul polonez si sirbesc care au putut fi înglobate 
doar rca pe în sfera acestor cercetări şi de folclorul german “care, 
cred, tre acum în vederile noastre, folclorul românesc 
ne oferă ă mee Vari p ori 


Y inte-ale melodiei (Trei. [sau Patru] 
se întilniră, de»cele mai „diferite grade de asimilare, Iată, numai patru 
din: mulțimea de. forme: care merită să fie studiate comparativ : 


her Liederhort. Neubearb oitet und fortgesetzt von 
Franz v. Böhme. Vol. III. Lipsca 1894, 734—736, melodiile nr. 2031—2038. A. Kretz- 
schmer-W. Zuccalmaglio : Deutsche Volkslieder. mit: ihren Original-Weisen. Vol. I. 
Berlin 1840, 183, melodia nr. 103. Gottlieb Brandsch: Deutsche. Volkslieder aus 
Siebenbiirgen. Neue Reihe, 1. Aus dem Nachlass von Gottlieb Brandsch herausge- 
geben von Walter Brandsch, Regensburg 1974. 53, melodia’ nr. 33. Wi Suppan-W. 
Stief: Melodietypen des deutschen 'Volksgesanges. Vol. I. Tutzing 1976, 77 (rindul 
h), 103 (rindurile e si f din tabelul HI, r urile a—d ale tabelului IV) etc. Cu cit 
am cunoscut m ru tipul respectiv al muzicii 
populare gar 4 decsebirea dinire acesta si tipul 
slovac. 


cu atit mai neta mi s-a p 
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Varianta a) este forma livreascá a melodiei, citatá si mai inainte 
ca varianta princeps a tipului. Semnalmentele ei distinctive sint strofa 
de trei rinduri si treapta a 2-a la sfirsitul celui de al treilea rind. O 
folclorizare directă a acestei variante ne este cunoscută din culegerea 
lui Bartók apärutä in 1935 (nr. 127b); nu am inclus-o in tabel pentru 
cá desenul melodic al refrenului diferá substantial de refrenul varian- 
telor comparate. 

Varianta b) provine din comuna Surduc (judetul Sälaj) si a fost 
culeasá de subsemnatul in 1983. Informatorul, Mircea Mirel Pop, de 
19 ani, a afirmat: , Asa se cintá in tot Sălajul“. Varianta este relativ 
apropiată de a), căreia însă i se adaugă aici un al patrulea rînd, repriza 
celui de al doilea. Catrenul astfel format (A A. Rf A.) îndepărtează 
specimenul de melodia lui Brahms, ale cărei rînduri constituie un catren 
de cu totul alt tip (A A, B B, ). Turnura de secundă mică la-sol diez-la 
din másura.1.a apărut, probabil, sub influența turnurii analoge din 
măsura 3 unde însă secunda mica este diatonicá, nu cromatică. In acest 
caz, ceea ce ne surprinde cel mai mult este dezvoltarea refrenului in 
sensul apropierii lui de rindul intii, revenirea celui de al doilea rind 
drept rindul patru fiind astfel organic pregátitá. 

Fără sá am in fata mea o hartă reprezentind frecventa tuturor 
variantelor pe tot teritoriul Transilvaniei si, eventual, si in afara lan- 

. tului Carpatilor, imi permit sá avansez cà aceastá variantá (doar cu 
fa diez in loc de sol diez-ul din prima másurá) pare sá fie cea mai räs- 
pinditá dintre toate, nu numai in mediu rural, ci si la orase. 

Varianta c) a fost culeasá de Bartók la Bistra (judetul Alba), in 
1910?!, Iată cum se asimilează o melodie stráiná, trecind-o din sfera 
sistemului ritmic distributiv in acela al sistemului giusto silabic, fárá 
ca melodia sá sufere transformári esenţiale ! Măsura 1 se cîntă încă „ca 
din carte“, dar măsura analogă, 3, ca „din bătrîni“ ! Aceeași metamor- 


+1 Béla Bertók: Rumanian Folk Music, Vol. IV. Haga 1975, 182, melodia 
nr. 127a. 
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fozare ritmică a refrenului este dublată de una melodică : măsura 6 ne 
apare drept o ingenioasă sinteză a primelor două.. În schimb. ultimul 
rînd nu mai este o reluare pasivă, mot à mot, a celui de al doilea, in 
locul formulei cadentiale pe treapta a 2-a apárind una categorie mai 
arhaică, pe treapta a 2-a a hexacordului major. 

Varianta d) a fest pub'icatá de Pr. Ioan D. Petrescu in impar- 
tantu! său „studiu, de muzicologie comoarată“ Condacul nasterii Dom- 
nului. cu următoarea notă de subsol : ,,Colindá din Ardeal care s-a rás- 
p'ndit si în Muntenia 22. Ea constituie o revelatie în sensul că în cazul 
Avirsit. cel putin sub aspect ritmic, 


ei procesul de asimilare pare să fie des? 
piesa integr'ndu-se total sistemu'ui giusto silabic. Sub espect modic, 
semnalez cadenta finală pe treapta a 2-a. aidoma variantelor a) sico, 
contrar variantei b), cea mai comuná si chiar urbanizatá. 


În colecţia m^a de exemple se mai găseste doar un singur specimen 
románese de această extremă cr'stalizare stilisti el mi-a fost daruit 
de Aurel Stree care l-a primit cu decenii in urmă de la Martian Negron 


— profesorul lui de armonie în anii '50 — spre a-l armoniza. Personal 
găsesc atit de firească — aproape imi vine să spun: at't de les 
evitabilä — aparitia, in folclorul viu, a acestei variante incit sint convins 


că ea trăieşte si azi, raritatea ei relativă în culegerile tipărite fiind doar 
un fenomen incidental; Mentionez in acest context că. din păcate, fol- 
c'oristii de azi par a nu se interesa de această melodie, pretextind că 
ea este străină — fie-mi îngăduit să nu dau în vileag lista acelora care 
mi s-au exprimat astfel. Or, tocmai prin. observarea procesului de asi- 
milare a acestui bun străin avem un excelent prilej de a surprinde unele 
mecanisme proprii creatorului anonim si co'ectiv. Amintesc aici cu mul- 
tumiri numele colegei Cristina Rädulescu-Paseu care mi-a pus la dis- 
pozitie cîteva variante inedite, din arhiva Conservatorului „Ciprian Po- 
rumbescu“, printre care si una din Sápinte. O variantă din Iasi (judeţul 
Brasov), culeasă în decembrie 1977 (ACMB Mg. 10 v35) se încadrează 
perfect în sistemul giusto silabic, desi ritmica ei diferă de varianta lui 
Petrescu sau Negrea. 1n schimb, toate variante'e obţinute de la colega 
Rádulescu-Pascu se-termină pe treapta a 3-a. 


Să mai remarcăm că variantele românesti citate — fie tristihuri, 
fie catrene — nu se termină nici măcar întimplător pe treapta l-a a 


hexacordului major, ci pe a 3-a sau chiar a 2-a %, si astfel ne va apărea 
desávirsit procesul de asimilare organică a melodiei străine în sensul 
unei metamorfozări substanţiale, sub aspecte determinate conform unor 
matrice stilistice autohtone de cea mai indiscutabilă autenticitate — şi 
totuși : pástrind fidel si semnalmentele moștenite de la arhetipul pre- 
supus, deocamdată necunoscut ! 

Iată ce ne învaţă Ovidiu Birlea referitor la cîntecele de stea : ele 
„reprezintă piná la un punct ceea ce s-ar putea numi gesunkenes Kul- 


7! Preotul I. D. Petrescu: Condacul nașterii Domnului. Bu-ure 
La încadrarea acestei melodii in tabelul sinoptic al celor. patru va 
permis efectuarea unor modificări de domeniul ortografiei, dar duratele și inálti- 
mile au rămas, fireşte, neschimbate. 

23 Melodia nr. 127a din vozumu, lui Ba-lók a f st cintată d^ informator cu 
ambele cadente, terminînd strofa rînd pe treapta a 2-a cind pe a 3-a! 
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turgut in folclorul nostru*. Versurile utilizeazá ,cuvinte inexistente in 
lexicul popular, dar mai cu seamá intorsáturi care distoneazá evident 
de fluenta firească a versului popular. Doar cîteva cîntece de stea: 
Steaua sus răsare, Trei păstori se întilniră [..], prin circulaţie orală in- 
delungată, au fost adînc șlefuite si turnate în albia stilistică populară, 
cu versuri curgătoare și imagini mai apropiate de categoria reprezentă- 
rilor populare“ 21. Observatia pertinentă a savantului, referitoare la tex- 
tele cintecelor de stea si in special la excepţia pe care o constituie Trei 
păstori, este tot atit de valabilă și cu privire la muzica acestui gen și a 
acestei creaţii excepţionale care dintr-un cintec de stea — un cintec 
străin încetățenit cîndva artificial pe meleaguri româneşti — s-a pre- 
schimbat într-un colind apropiat de straturile neaose ale acestui gen 
străvechi. 


Melodiilor solitare, care au reprezentat aici folclorul polonez, res- 
pectiv sîrbesc, le mai adaug două melodii maghiare din România, menite, 
de asemenea, să lărgească sfera exemplelor cercetate si să semnaleze noi 
perspective pentru viitoare investigaţii pe care chiar să vreau nu le-as 
putea efectua singur, fără concursul specialiştilor în materie. 

În volumul lor cuprinzind 350 de cîntece populare reprezentative 
pentru folclorul maghiar din România, Janos Jamagas si Jozsef Farago 
au publicat sub nr. 259 o melodie culeasă in 1953 din Valea Seacă (jud. 
Bacau) 5 : 

12 


l-de-ki je... 


Dintre toate exemplele citate piná acum, acesta seamáná cel mai 
mult cu melodia sirbeascá din Temska, ceea ce, desigur, nu sugereazá 
concluzia că ele ar fi direct înrudite, dar ridică intrebarea dacă aceste 
melodii formate din numai două rinduri sînt specimene degradate sau 
există și un asemenea tip mai mult sau mai puţin autonom, de o con- 
% Ovidiu Birlea: Folclorul românesc. Vol. I. Bucuresti 1981. 390—391. 

25 Janos Jagamas si Jozsef Faragó: Romániai maayar népdalok [Cintece popu- 
lare maghiare din Románia]. Bucuresti 1974, 262, melodia nr. 259. Din nota publi- 


catá pe p. 427 a cărţii aflăm că institutul de folclor din Cluj-Napoca păstrează in 
total nouá variante ale acestui cintec, originare toate din Moldova. 
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siderabilà räspindire geograficá. (Imi inchipui cit de multe asemenea 
melodii au rămas neculese pentru cá unii folcloristi le-au considerat 
fragmente si ca atare neconcludente !) Sub acest aspect, între cele două 
melodii constatăm o deosebire esentialá: cea din Temska poate fi con- 
siderată mai degrabă un specimen trunchiat care conține doar primele 
două rinduri ale arhetipului, in timp ce melodia din-Moldova, desi com- 
pusä tot din două rihduti, prin cadenta pe treapta 1 pare să fie'mai 
mult oc tá, autonomá. 

Cealaltá melodie provine din Cimpia Transilvaná, din Vaida-Cámá- 
ras (judeţul Cluj) si a fost culeasă in 1979 de Ilona Szenik si un grup de 
studenti; ea se află înregistrată în arhiva Conservatorului „George Dima" 
sub cota Mg. 3110/66 si mi-a fost pusá la dispozitie de culegátoare. 


> încheg 


C — RE ee 
Ae e 
E a 


Făcînd abstracție de ultima măsură, care este un complement, pre- 
cum si de constanta metricii de 4/4, cintecul seamănă mult cu Trei păs- 
tori. Pe baza morfemelor comune, el se situează undeva între Sárga csikó 
şi Trei păstori, dar. mai mult ca orice altceva o apropie de melodia româ- 
neascá din Transilvania felul cum forma ei relativ complexă se dezvoltă 
din materialul muzical al strofei de trei rînduri; măsura a 5-a este, 
evident, o subtilă sinteză a măsurilor 3.si 2 (aşa cum în exemplul 11/c 
cel de al doilea rind pentasilabic al refrenului ne-a apărut drept o sin- 
teză a rîndurilor 1 si 2). Dacă prezentele mele deductii vor rezista criticii 
oamenilor de specialitate — mă gindesc la etnomuzicologii de carieră 
care cunosc nu numai un material comparativ mult mai mare decît cel 
cercetat de subsemnatul, ci si mai multe cazuri analoge, concludente cu 
privire la mecanismul de geneză al creației populare —, s-ar putea ca 
aceste observații si interpretări să constituie noi argumente în favoarea 
unei teze care mie personal imi este foarte dragă si pe care o formulez 
astfel: spre deosebire de zonele relativ omogene din punct: de vedere 
etnic, care se caracterizează mai ales printr-o pronunţată putere de con- 
servare a bunurilor spirituale tradiționale, zonele folclorice in care con- 
viețuiesc îndelungat populaţii diferite ca limbă și tradiţii culturale sînt 
mai ales vetre de nepretuit ale inventivitátii artistice colective, influen- 
tele stimulind puternic creativitatea populará si impulsionind procesul 
de creare a unor specimene si chiar a unor tipuri noi — in perfectá con- 
cordantá cu albia stilisticá a neamului care asimileazá influentele res- 
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pective. Pentru cá, asemenea cintecului de stea Trei pástori, melodie de 
obirsie stráiná, devenitá colind románesc in Transilvania, si melodia 
culeasă de Szenik si studenţii ei la Vaida-Cámáras se integrează fárá 
cusur într-o matcă stilistică autohtonă, in ceea ce folcloristii maghiari 
numesc „jaj-nâta“, un cîntec de dans lent din Cimpie, caracterizat prin 
formarea unor rînduri duble de 6+6, 7--7, 8+8 etc. silabe, ilustrind nu 
numai receptivitatea táranilor maghiari din inima Transilvaniei, ci si 
puterea intactá a creativitátii lor. Formele cele mai cristalizate ale co- 
lindului Trei pástori se deosebesc in multe privinte de acest Ajai-nôta', 
dar faptul acesta nu dezminte presupusa lor sursá comunä. 


10 
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In legäturä cu Trei pástori, mai rámine de examinat contributia lui 
Timotei Popovici (1870—1950) la propagarea (si chiar modelarea !) cin- 
tecului. 

Cu cîţiva ani în urmă. Viorel Cosma a publicat în facsimil o pagină 
din Cartea de cintece a lui Popovici din 1911%. Aici, melodia în cauză 
a apărut cu subtitlul ,,Colindá populară“. și cu următoarea indicație cu 
privire-la sursa ei: „Culeasă ! şi prelucrată de T. Popovici“ ; cifra ! de 
dupa cuvîntul „culeasă“ trimite la o nota de subsol: „În a[nul] 1898“. 
Nu se înţelege de ce Popovici a adăugat si cuvintul „prelucrată“ din mo- 
ment ce melodia s-a tipărit aici în forma ei monodică. (Prelucrarea îmi 
este cunoscută dintr-un alt manual, Carte de cintece pentru scoalele nor- 
male si secundare de ambele sexe clasa IV-a de Robert Klenck si Nicu 
Cerchez, tipărită in 1916 ?7. 

În cea de-a doua Carte de cîntece redactată de Popovici, Trei păs- 
tori s-a publicat cu adnotări noi faţă de prima. Subtit!ul este mai com- 
plet : „Colindă populară (din Braşov)“, Sursa se indică astfel: „Culeasă 
si cu melodia augmentată ! de T. Popovici“. Este mai completă si nota 
de subsol : „Publicată mai întîi pentru cor de bărbaţi in 18982, 

În sfirsit, o a treia mărturie personală a lui Popovici o găsim pu- 
blicată în brosura lui intitulată Despre folelorul poetic și muzical român, 
In legătură cu moartea unui folclorist %. De data aceasta, ajuns la venc- 

% Viorel Cosma: Vocatia universală a folclorului românesc (1688—1970). In : 
Studii de muzicologie. Vol. XV. Bucureşti 1980, 22. 


27 R, Klenck—N. Cerchez : Carte de muzică pentru scoalele normale si secun- 
dare de ambele sexe clasa a IV-a. Carte aprobată de Onor. Minister al Instruc- 
tiunii Publice si Cultelor cu Ord. nr. 644 din 10 iunie 1916. Bucuresti 1916. 43—4H, 

28 Timotei Popovici : Carte de cintece. Partea I. Cintece in 1.12 si 3 voci 
egale pentru azilele de copii, scoalele primare. si cursul inferior scoalelor secun- 
dare. Aprobatá de Ministerul Intructiunii sub Nr, 289 din 14 iw 1924. Sibiu 1924, 
8, melodia nr. 14. 

2 Timotei Popovici : Despre folclorul poetic şi muzical român. In legătură 
cu moartea unui folclorist. Reproducere. din Gazeta Sibiului, nr. 3 şi 4 din 1946. 
Sibiu f. a. 7. 
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rabila virstá de saptezeci si sapte de ani, Popovici a declarat cá Trei 
păstori si Colo-n sus au fost „publicate de mine in 1886“, alături de 
alte colinde. 

In ceea ce priveste aceastá din urmá asertiune, personal má indoiesc 
cá Popovici ar fi publicat colinde sau cintece de stea la virsta de elev. 
Inclin mai de grabá sá cred cä este vorba aici de o eroare — scuzabilá — 


a memoriei sau a condeiului, dacá nu chiar de una — mai putin scu- 
zabilă — a tipografiei. Nimic mai firesc decit că acest cîntec „din 


Braşov“ sá fi fost cules in 1898, precum indică ambele Cărţi de cîntece, 
în perioada braşoveană a lui Popovici (1896—1899), perioadă marcată si 
de publicarea unor lucrări corale religioase, respectiv de sorginte popu- 
lară. Consider deci, pină la proba contrară, că anul 1898 este data celei 
mai timpurii atestări documentare a cintecului românesc în cauză. 

Dar cum să interpretám precizarea „culeasă si cu melodia augmen- 
tată de...“ ? Este de crezut că Popovici a cules melodia in forma ei pe 
care am reprodus-o în primul capitol drept varianta princeps si, gásind-o 
lacunarä, a augmentat-o adăugindu-i cel de-al patrulea rînd, adică re- 
priza celui de-al doilea. 

Pus în faţa acestei probleme, am beneficiat de o întrevedere extrem 
de instructivă pentru mine cu muzicologul Dumitru Jompan, autorul 
unei monografii dedicate lui Popovici 9, cel mai autorizat cunoscător al 
moştenirii sale nepublicate. Din cele aflate de la distinsul coleg de breaslă 
din Marga, mentionez aici următoarele : 

1. În Florile dalbe. Colectiune de colinde si cîntece de stea pentru 
cor mizt şi de bărbaţi de Timotei Popovici (Sibiu 1928), p. 9, o notă de 
subsol arată că Trei păstori, colindă populară din Braşov, cu melodia 
augmentatá de T. P. a fost „publicată în 1898 sub titlul »Patru păstori. 
In exemplarul care a aparţinut lui Timotei Popovici, cuvintul „populară“ 
este înlocuit cu „orală“, iar cuvintul „augmentată“ cu ,intregità". In pre- 
faţă se scrie : „Fiecare melodie a fost stilizată pentru a-i da forma cea 
mai potrivită, iar unele le-am augmentat fără însă a le altera caracterul“ *; 
si în această din: urmă frază, în exemplarul lui Popovici cuvintul „aug- 
mentat“ a fost înlocuit cu „întregit“. 

2. La 18.12.1901, la concertul de inaugurare a Societăţii Carmen, 
D. G. Kiriac a dirijat două „colinde din Transilvania" prelucrate pentru 
cor bărbătesc de Timotei Popovici: Colo-n sus si Patru păstori îl. 

3. In Douesprezece cîntece de scóla pentru 2 si 3 voci egale de 
Timotei Popovici, caietul.I, pe exemplarul propriu, Popovici a adäugat 
cu creion : „Cu textul schimbat mai tirziu in Trei păstori (pentru impá- 
carea accentului păstori)... Vezi dosarul „Povestea colindei Trei pás- 
tori«'. Ambele sublinieri din citat sint ale lui Popovici. Profesorul Jom- 
pan adaugă că din păcate nu cunoaște dosarul în cauză. 

4. In Cintece si coruri şcolare pentru toate treptele invátümintului 
de D. G. Kiriac, ediţie postumă, îngrijită de Constantin Brăiloiu (Bucu- 
resti 1930), p. 82, unde apare piesa Trei păstori în prelucrarea lui Kiriac, 
în exemplarul propriu, Popovici a adăugat cu creion roşu citeva observaţii 
re nu le reproduc integral pentru că tonul lor este malitios si amin- 


% Dumitru Jompan : Timotei Popovici (1870—1950). Resita- 1970. 


*! Programul a fost reprodus in D. G. Kiriac 1866—192 ai i 
rut la Bucureşti, nedatat. p. 24—25. i T BI APE 
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tirea lui Kiriac imi este dragä. Rezumind observatiile lui Popovici, notez 
aici doar cà el ii reprosa lui Kiriac omiterea circumstantei cá augmenta- 
rea melodiei este „făcută de mine“. Citeva rînduri mai jos citim : „Doar 
eu o făcusem ca un exemplu cum se poate dezvolta o melodie luată 
direct din popor, dar fără a-i altera caracterul si haina populară“, 

Din aceste informații foarte prețioase deduce următoarele : 

1. Popovici a cules melodia cu textul Patru păstori se-ntilnirà si 
a inlocuit primul vers cu Trei pastori se intilnira. Aceastá operatie de 
remaniere a avut loc dupá 1902 si inainte de 1911. Versiunea lui Popovici 
s-a răspîndit atit de repede si pe o arie geografică atit de extinsà incit, 
dupä cite sint informat, cele douá variante gásite de Bartók in Tara 
Motilor — nr. 127a si 127 b in volumul sáu de colinde din 1935 — cons- 
tituie piná in prezent singurele specimene culese pe teren, cintate de 
informatori cu textul original. 

2. Insistenta cu care Popovici a precizat in repetate rînduri cá el 
a stilizat melodiile populare, respectiv orale, „augmentind“, respectiv 
„intregind“ unele dintre ele, in special melodia pe care o cercetăm şi că 
aceasta este un exemplu de cum se poate dezvolta o melodie culeasă 
din popor, constituie un indiciu în plus, chiar mărturia capitală în fa- 
voarea ipotezei că el este autorul variantei A A, Rf Ay. Dintr-un anume 
punct de vedere, faptul îl compromite pentru că prin lansarea variantei 
sale Popovici a eliminat aproape din conştiinţa colectivă a neamului 
varianta mai autentică, mai apropiată de arhetipul pe care îl căutăm; 
sub acest aspect, fapta lui se înscrie în sfera fenomenului pe care azi îl 
numim poluarea folclorului. Dar nu este mai putin adevărat că povestea 
cîntecului Trei păstori (pe care profesorul Jompan ar putea s-o recons- 
tituie exhaustiv) îl si onorează pe Popovici. Faptul că românii din Transil- 
vania au asimilat melodia atit de repede, reformulind-o în noi si noi 
variante, dovedeşte că ei s-au identificat cu creaţia lui Popovici fără 
rezerve, ceea ce nu s-ar fi putut întimpla dacă Popovici nu era, intr-ade- 
văr, un muzician apropiat de neamul lui, un compozitor dotat cu o 
afinitate deosebită pentru muzica populară românească. 

În ultimă analiză, îmi pare bine că cercetarea unei melodii prelu- 
crate de Brahms a prilejuit deschiderea „dosarului Trei păstori“. Este un 
caz deosebit de interesant de folclorizare care merită să fie cercetat mult 
mai amănunţit si mai metodic decit am făcut-o eu in cadrul acestui 
studiu. 


În încheiere, dorese să sesizez lacuna fundamentală a deductiilor 
mele în legătură cu tema lui Brahms si cintecul românesc de stea: nu 
am reuşit să prezint veriga-cheie a lanţului de variante, acea melodie 
străină cuplată cîndva cu text românesc, păstrată fie în tradiţia orală, 
fie în tipărituri sau manuscrise vechi. Personal, nu mă îndoiesc nici 
un moment că varianta princeps pe care am prezentat-o în capitolul 1 
este deja rezultatul unei metamorfozări autohtone. Mentionez în subsi- 
diar cá am cunoscut si cîteva variante românești care se termină pe 
treapta 1-a, dar nu le-am inclus printre exemple pentru că sint mai 
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indepártate de arhetipul presupus sub alte aspecte mai esentiale si ca 
atare nu se inscriu in linia genealogicá pe care m-am stráduit s-o re- 
constitui *2, 

Stiu cá in cazul unor lucrári stiintifice de proportii modeste ca 
aceasta nu se obisnuieste sá se exprime multumiri unor maestri sau 
colegi, in cazul de față însă sint obligat să märturisese cá tot ce este 
valoare stiintificá si indemn constructiy, in această incercare se datorează 
in mare măsură ajutorului dezinteresat primit mai ales de la Dr. Gheor- 
ghe Ciobanu, precum si de la Felicia Manoilescu, Cristina Rádulescu- 
Pascu si Aurel Stroe (Bucuresti), Istvän Almási, Hanni Markel, Michael 
Markel, Ádám Rónai, Dr. Ilona Szenik si Ligia Zoicas (Cluj-Napoca), 
Dumitru Jompan (Marga, jud. Caras-Severin), Dr. Alexander Mózi (Bra- 
tislava), Dr. Géza Papp (Budapesia), Gottfried Habenicht (Freiburg i. Br.) 
si Ernő Király (Novi Sad). Le mulţumesc tuturor din inimă. 


Cluj-Napoca, 1983, anul implinirii a 150 de ani de la 
nasterea lui Johannes Brahms 


£3 De exemplu melodiile nr. 46 si 76 din volumul lu Nicolae Ursu: Folclor 
muzical din Banat si Transilvania. Bucuresti 1983. Nr. 46 se incadreazá perfect in 
sirul variantelor citate, cu excepţia refrenului care este străin de tipul nostru 
Nr. 76 este o melodie mult mai putin inruditá, in 4/4. 
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EMILIA. COMISEL 


Din corespondenta muzicienilor nostri 
cu Maurice Ravel 


16 — c. 12767 


Din cele trei scrisori ale lui Maurice Ravel adresate creatorului 
muzicii noastre corale mcderne, Dumitru Georgescu-Kiriac, si fondatoru- 
lui etnomuzicologiei románesti, Constantin Bráiloiu, rezultá cu claritate 
sentimentele de admiratie pe care le nutrea Ravel pentru muzica romá- 
neascá si fáuritorii ei. 

Prietenia cu D. Kiriac s-a infiripat in anii de studii la Paris, cînd 
cei doi muzicieni au avut prilejul sá se cunoască, să-şi împărtășească 
gindurile si idealurile, sá discute despre cultura muzicalä europeaná con- 
temporaná. 

In scrisoarea datatá 3 august 1913 — care reprezintá reluarea unei 
corespondente intreruptá timp de multi ani — se simte afectiunea mu- 
zicianului francez pentru vechiul sáu prieten Kiriac. Sîntem informati 
despre intilnirile sale cu I. Nonna Otescu, despre intenţia lui Ravel de 
a veni ‘a Bucuresti; cunoaștem opinia sa despre creaţia muzicală a lui 
Béla Bartók, ale cárui lucrári l-au impresionat si, in acelasi timp, l-au 
interesat prin originalitatea lor. De altfel, luase contact cu ele prin in- 
termediul lui Kiriac. Acesta il cunoştea personal pe Bartók, cu care era 
in corespondentá regulatá in vederea publicárii culegerii lui de folclor 
románesc din Bihor. 

Din păcate, dorința arzătoare a lui Ravel de a cunoaște muzica 
compozitorilor din rásáritul Europei, si in special a românilor, s-a rea- 
lizat mult mai tirziu, in 1932, cind Kiriac nu mai era in viatá. De altfel 
se pare cá intre cei doi compozitori a existat, in deceniul doi al secolului 
nostru, o bogatá corespondentá pe care muzicologii isi vor face o datorie 
s-0 descopere. 

„Scrisoarea ‘din 13-martie 1923 retine un moment dureros din viata 
compozitorului francez, care, din cauza sänätätii precare, nu mai poate 
compune, ceea ce-i creeazá o stare de depresiune. isi exprimá din nou 
dorinta de a veni la Bucuresti, unde urma sá i se cinte in curind Valsul, 
sub bagheta dirijorului Henri Morin. Acesta era cunoscut publicului ro- 
man pe care-l încîntase cu măiestria sa interpretativă in Are concerte 
cate Ja) Bucuresti in| anul (1921 El ta revenit la tó; spre! 'sfirsitul lui 
martie 1923, pentru a M un program de muzicá francezá, cuprinzind 
întră âltele și Valsul de 
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Prin Kiriac, muzicianul francez l-a cunoscut pe Bráiloiu, cu care a 
rámas prieten si l-a intilnit de multe ori. Din scrisoarea pe care i-o 
trimite de la Londra la 25 aprilie 1924 reiese cá cei doi se cunosteau 
de mai multi ani, timp in care au schimbat probabil citeva scrisori, din- 
tre care nu detinem insá decit una. Ravel se afla la Londra cu ocazia 
primei auditii a rapsodiei sale Tzigane. Scrisoarea ne mai informeazä 
despre bogata activitate desfăşurată de autorul ei în acel an: după tur- 
neulin Anglia urma imediat un altul in Spania. 

Cit despre invitatia insistentá adresatá prietenului román de a veni 
sá-l viziteze la Montfort, nu stim cu exactitate dacá Bráiloiu i-a dat curs 
sau nu. Dar citind cronica pe care acesta i-a fácut-o in 1932 lui Ravel — 
privit nu numai in ipostazá de compozitor ci si ca om — putem presu- 
pune cá cei doi s-au cunoscut indeaproape si cá s-au intilnit de mai 
multe ori, poate chiar acasá la Ravel. » 

Consultarea intregii corespondente a muzicienilor nostri cu Ravel 
si cu alte personalitáti ale culturii europene ne va dezválui noi aspecte 
ale ecoului pe care l-a avut muzica noastrá in lume. 


Cátre Dumitru Kiriac 


Ongi Ethori 
23. Rue Sapite 3/8/13 
St-Jean-de-Luz ; 

Mon cher ami, fasse le ciel que vous ne soyez pas à Paris, une fois 
de plus, pendant mon absence: Ou dans ce cas, que vous. poussiez 
jusqu'ici — la plus grande partie du voyage est faite... 

Quelle chose déconcertante que ce silence de... je n'ose me rappeler 
le nombre des années ! i 

Faute de mieuz, j'ai beaucoup parlé de vous avec M. Otesco. Je suis 
trés heureux d'apprendre par vous que Béla Bártok a quelque sympathie 
pour mes oeuvres. Je connais une partie des siennes, notamment un 
quatuor à cordes qui est bien l'un des rares ouvrages qui m'aient frappé 
et ému depuis quelques années. 

Ne restez plus si longtemps sans me donner de vos nouvelles. Je 
tácherai, de mon cóté, de vous écrire parfois. 

Et si je vais un jour à Bucarest, je ferai mon possible pour m'y 
rencontrer avec vous. 

Ma mére vous envoie son meilleur souvenir. 


Croyez-moi, mon cher ami, bien affectueusement à vous 
Maurice Ravel 
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Le Belvédere 13/3/23 
Montfort l'Amaury (S. & O.) ; s 


Mon cher ami, : 

Ce m'a été une grande joie que de recevoir ta lettre juste au mo- 
ment de quitter St-Jean-de-Luz, où jétais venu pour une semaine. Ce 
départ est cause que je ne t'ai pas répondu sur le champ. Je devais 
passer deux jours à Paris, comme toujours. J'y suis resté plus d'une 
semaine, à n'y rien faire qu'à essayer d'oublier un cafard qui ne veut 
plus décoller. Voici plus d'un an, d'ailleurs, que je n'ai riem produit, et 
je m'ai aucune raison de croire que l'envie de me remettre au travail 
me reprenne jamais. Alors, comme un jeune Anglais de 1830, je voyage 
— c'est bien tout ce que j'ai de romantique — et ca ne change rien. 

Ne viendras-tu pas dans quelque temps à Paris? Si oui, préviens- 
moi à l'avance. 

Peut-étre irai-je moi-méme un jour à Bucarest. J'y serai repré- 
senté bientôt par ,la Valse“ que Morin doit y diriger prochainement. 

Ne restons plus si longtemps sans nous donner de nos nouvelles. 

Veux-tu dire à Constantin Brailoiu toute ma sympathie, et que 
j'ai bien l'intention de lui écrire un de ces jours ? 

A bientót et la profonde affection de ton 


Maurice Ravel 


Către Constantin Brăiloiu 


14, Holland Park, . 85/4/24 
London, W. 11. 


Cher Monsieur et ami, 

Votre pneu mest parvenu à Montfort où j'étais en train de ter- 
miner une rapsodie pour violon et piano: „Tzigane“, dont la 1-re [pre- 
mière] est anoncée ici pour demain. 

Je pensais aller vous voir avant de partir pour l'Angleterre. Mais 
je wai fait que passer à Paris Dimanche matin. 

Arrivé ici, Pai continué à travailler (copie, corrections, répétitions 
avec le violoniste). Ce n'est qu'aujourd'hui — la veille du concert — que 
je trouve quelques minutes pour vous prier de m'excuser, et vous dire 
tout mon regret de m'avoir pu vous revoir et parler avec vous de notre 
ami Kiriac. 

Ne reviendrez-vous pas à Paris bientót?. Je quitte Londres Di- 
manche prochain pour me rendre directement en Espagne. Je serai de 
retour au commencement de Juin, et j'ai l'intention de ne pas quitter 
Montfort-1' Amaury de tout l'été, et d'y travailler. Je serais heureux de 
vous y recevoir (Gare des Invalides, 9". A la gare de Monfort, prendre 
l'autocar pour la ville). 

J'espere que vous voudriez bien me faire ce plaisir et vous envoie 
mon souvenir le plus cordial. 


Maurice Ravel 
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EMILIA COMISEL 


Elemente comune în muzica 
folclorică a popoarelor balcano- 
danubiene si mediteraneene 


Studit'e comparate de muzicá folcloricá europeaná au o deosebitä 
importanţă pentru istoria civilizaţiei si artei, îndeosebi astăzi, cind se 
pune accent pe intensificarea relaţiilor inter-etnice. 

Cum muzica este mijlocul cel mai direct, cel mai sensibil pentru 
cunoașterea omului, se înţelege ușor de ce studiile de folclor comparat 
constituie unul din mijloacele cele mai eficiente pentru cunoașterea unui 
grup uman, a istoriei şi a relaţiilor cu diferite popoare. În adevăr, după 
cum afirmă Béla Bartók, prin aceste studii „on pourrait et on devrait 
démontrer les rapports culturels ancestraux des peuples aujourd'hui 
éloignés les uns des autres, on pourrait écluirer bien des inconnues 
historiques, on pourrait définir les modalités des contacts entre peuples 
voisins, les affinités ou les oppositions de leurs mentalités, et aussi les 
traits caractéristiques de chaque peuple“ 1, 

Se stie astăzi că europenii sînt moștenitorii unui strat foarte vechi 
de civilizaţie indo-europeană, generată în condiţii sociale și economice 
anterioare momentului de sciziune în popoare diferite, care păstrează încă 
ecoul unei viziuni specifice asupra vieţii şi cosmosului, experienţe teh- 
nice si spirituale ancestrale precum si documente artistice pre- şi indo- 
europene. Așadar, similitudinile, analogiile si chiar identitățile reprezintă 
continuitatea unui fond genetic comun de bunuri materiale si spirituale 
și, pe de altă parte, raporturi milenare ulterioare. 

Bine înţeles că la crearea mijloacelor de expresie artistică a luat 
parte fiecare popor. Asimilarea acestui arsenal de mijloace expresive 
comune de către fiecare popor în parte, conform unor factori specifici 
si în cadrul unei vieţi spirituale si unor sisteme magico-religioase locale, 
a dus la forme distincte si originale, numite de Brăiloiu „dialecte mu- 
zicale“ 2, ceea ce confirmă forţa de creaţie şi originalitatea fiecărui grup 
etnic. 

În realitate, deosebirile apar în modalitatea de a trata, combina, 
alterna şi varia aceste mijloace de expresie comune, ca si în frecvenţa 
şi valoarea pe care au obținut-o ele in viata fiecărui popor. Deosebirile 
sînt determinate de condiţiile proprii de viaţă, de trăsăturile psihice, 
de structura limbii vorbite și de concepția estetică proprie. 


1 Bela Bartok, Pourquoi et comment recueille-t-on la musique populaire ? 
Genève, 1948. 7 

2 Constantin Brăiloiu, Opere (Oeuvres), Vol. 2, Stùdiul Folkore musical (trad., 
studiu introductiv de Emilia Comisel Buc. Edit. Muzicalä 1969. p. 126. Studiul 
a apărut mai intii im. Musica Aeterna, Zürich 1949, p. 211—232, apoi in Encyclo- 
pedie de la Musique, Ed. Fasquelle, Paris, 1958. . 
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Cultura muzicalä a fiecärui popor este deci o sintezá a mai multor 
culturi. De exemplu, muzica orală a. poporului román. este o sinteză a 
muzicii geto-dace si a celei romane, iar elementele: posterioare genezei 
sale, suprapunerile, acumulările si alte transformări au îmbogăţit si dez- 
voltat nucleul originar milenar, contribuind astfel la diversificarea pro- 
ductiilor folclorice: şi a semaificatiei lor, iar mai tîrziu, la crearea unor 
noi categorii! si specii, a unor noi genuri si stiluri, diferenţiate prin con- 
ținut literar, structură muzicală, funcţie si „uneori prin. maniera, de 
execuţie. 

Ultimele studii de etnomuzicologie ne-au relevat existenţa unor 
sisteme muzicale, cu o largă arie de räspindire, a unor „universale“, (so- 
nore, ritmice, arhitectonice .etc.), rezultat al unor „données élémentaires 
de la physique, apparaissant comme une première étape d'un parcours 
inévitable et des conquêtes acoustiques initiales... preuve indubitable de 
l'identité de la nature humaine, par dessus races et frontières“ 5. 

Elementele comune din muzica oralá a románilor si a popoarelor 
mediteraneene au fost analizate pe mai multe planuri : al genurilor — 
categorii social-estetice —, al morfologiei si al sintaxei, pornind de la 
materialul sonor pînă la cele mai reduse formule melodice si la cele mai 
fine structuri ritmice. 

In afera träsäturilor generale specifice lumii oralitátii, referitoare 
la procesele de cireulatie si creatie, au mai fost observate si aceleasi faze 
de evolutie, determinate de aceleasi cauze — printre care mentionám 
declinul civilizatiei rurale arhaice — la toate popoarele din acest mediu 
geografic. Menţionăm citeva trăsături care pledează pentru apartenența 
muzicii folelorice románesti la fondul originar latin si mediteranean : 


I. Comunitate de genuri si stiluri — genuri ocazionale, organic le- 
gate de mituri si rituri speciale, de muncile agrare si pastorale, de sár- 
bátorile calendaristice si de ceremoniile care, însoțesc. momentele funda- 
mentale din viata omului (botez, nuntă, inmormintare), genuri cu un 
rol utilitar sau cu funcţii variate (rituală, magica, simbolică etc.) si 
genuri. neocazionale, vocale (lirice si epice) si instrumentale. 

În Italia, Franţa, Spania, Grecia, România se cunosc încă acele mi- 
nunate cîntece, de leagăn, de Crăciun si de Anul Nou, cîntece executate 
în timpul ceremoniilor de nuntă si inmormintare, care au trăsături co- 
mune, poetice si muzicale. Cintecele de Crăciun si de Anul Nou ale 
românilor au atras de timpuriu atenția multor folcloristi români si 
străini. Ei au arătat cîteva din elementele ce le apropie de cîntecele altor 
popoare. Astfel, Amedée Gastoué scrie : „...tel motif musical y rappelle 
plutôt certaines antiennes grégoriennes, ou les thèmes caractéristiques 
des vieilles cantilènes provençales de sujets religieux... ^, la care Brăiloiu 
adaugă : „la suavité de la mélodie... évoque. le climat de: France“ 5, Sa- 
vantul român dezvoltă ideea, aducind elemente in plus : referindu-se la 
structura sonoră a colindelor, el constată : „Deux éléments opposés: les 


3 Tdem, pag..119. 

^ Amedée Gastoué, Revue de Musicologie, no. 18 mai, 1931. 

5 Const. Brăiloiu, La musique roumaine, in l'Indépendance Roumaine, Avril 
1927 ; apoi in Opere de C. B. vol. 3, Bucuresti 1971. 
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anciens modes ecclésiastiques, d'un côté, de l'autre, le moyen moderne 
et occidental... on perçoit de puissants échos du plain-chant occidental, 
croyons-nous, de quelque musique ancienne chrétienne, comune autre- 
fois à VOrient et à VOccident...“ 6. Putin cunoscute savanților străini, 
colindele profane ale románilor au rámas in afara preocupárilor acestora ; 
ei s-au referit, in special, la cele influentate de crestinism. De aici pre- 
zentarea similitudinilor cu muzica gregorianá, cu colindele franceze 
(Noéls), desi acestia au si colinde profane. 

Aläturi de numärul bogat de melodii si texte cu continut profan, 
avind o fizionomie muzicalá proprie — care ne aminteste de stilul mu- 
zical al Evului Mediu — románii au creat treptat melodii in care dis- 
tingem elemente noi, axate partial pe fondul strávechi, influentate si 
de trásáturi ale altor genuri. Savantul citat mai sus, A. Gastoué, ob- 
servá lipsa unei influente a muzicii bizantine (orientale) in aceste co- 
linde: ,..les chants populaires, religieux n’ont adopté aucune des par- 
ticularités que Byzance s'est assimilé depuis la domination turque ;... 
souvenirs de trés anciennes relations avec la chretienté Occidentale, ou 
rappels de l'ascendance latine dont la Roumanie se glorifie ? En tout 
cas, dans ces colinde le substratum latin, parfois méme analogue au fonds 
français des chansons des troubadours (mélodie et rythme), se dégage 
très nettement d'un bon nombre de ces petites pièces“ 7, 

Copiii din Franţa, Italia, Romania — care merg din casă in casă, 
in timpul särbätorilor de iarnà, purtind adesea si o stea confectionatá de 
ei, cintind urári de belsug si asteptind daruri — se aseamáná cu copiii 
din alte tari. Documentele atestá practicarea acestor obiceiuri si de cátre 
tineri*. Repertoriul muzical si literar, instrumentele acompaniatoare (de 
percutie sau aerofone), sint de asemenea inrudite. 

Se pare insá cá románii au pástrat si dezvoltat un repertoriu profan 
mult mai bogat. Textele epice de mari dimensiuni, cu caracter laic, ade- 
seori cu un scurt refren caracteristic (amintind sau nu de sárbátoarea 
religioasá) sint asociate cu melodii de facturá arhaicá, in care predominà 
structuri pentatonice sau pre-pentatonice, ca si modurile Evului Mediu, 
într-o ritmică deosebit de complexă, apartinind mai multor sisteme 
(giusto silabic", aksak !, parlando. rubato sau chiar distributiv). La 
románi, textele sint diferentiate dupá virstá, categorie socialá, profe- 
siune; formula finală este o urare pentru recoltă bogată, fericire, 
apropiată căsătorie etc. 

6 Const. Brăiloiu, La musique populaire roumaine, in Revue Musicale, 
no. spécial. Fevrier-Mars, Paris. 1940. 

7 Amedée Gastoué, op. cit. pag. 150. 

* Arnold Van Gennep, Manuel de Folklore français contemporain tome. pre- 
mier, VII : Cycle des douzes jours, Paris 1958. 

9 Const. Bráiloiu, Un systhème rythmique populaire roumain, in Opere 
(Oeuvres) vol. 1 (trad. si stud. introd. de Em. Comisel) pag. 173—234, Bucuresti, 
1967 ; publicat intii in Polyphonie II, „Le rythme“ pag. 26—57, Paris, 1948. 

10 Idem, Le rythme aksak, în Opere (Oeuvres), II, p. 235—280 ; apărut intii 
in Abbeville, 1952. 
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Forma concisá, redusá uneori la un singur rind melodic si refren 
tipic, modalitatea de executie in douá sau trei grupe antifonice, insotirea 
vocii cu instrumente arhaice, materialul sonor redus confirmá marea 
lor. vechime. 
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— Repertoriul funebru al r. mánilor se aseamáná cu cel al altor popoare 
din bazinul mediteranean european (spanioli, francezi, italieni, greci), 
prin caracterul melodic bazat pe un material sonor redus, prin silabism, 
subtilitate ritmicá, formá concisá — fixá sau, in unele zone, formá liberá 
improviz ita (partial la romani, la populatia din Sardinia) — si continut 
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literar. Structura melodiei, ca și in multe alte genuri lirice, balanseaza 
între două centre premodale (paraielism major-minor) 

Românii au conservat însă, pină in zilele noastre, în citeva zone 
izolate, cîntece ceremoniale funebre, din care răzbate ecoul unei men- 
talitäti arhaice si unei concepții specifice despre obligativitatea fiinţei 
umane de a parcurge întregul ciclu al vieţii ca si despre credinţa în 
nemurire, raportul dintre om si natură (în care el se integrează după 
moarte). Cele mai valoroase sint: „cîntecul bradului“, „zorile“, „de pe- 
trecut“, cintecul „de priveghi“, în terminologia populară numite „ale 
mortului“. inba muzical arhaic, structura sonoră, maniera de inter- 
pretare (uneori antifonicá) numai de cátre femei, aratá persistenta unui 
fond strávechi. Cintecele, dansurile si jocurile dramatice funebre similare 
cu cele ale romanilor sint consemnate in documente inca din secolul V 
si VI î.e.n. (Herodot, Platon etc.). Textele poetice epice, ample, imbibate 
de metafore si paralelisme (durere umaná — durerea naturii, opozitia 
viatá-moarte), utilizarea dialogului si a altor procedee stilistice au ge- 
nerat opere de artá superioará, de mare putere sugestivä, dramaticá, 
organic incadratá in momentele importante ale ceremoniei funebre. 
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Trăsăturile. specifice acestui.gen liric sint comune popoarelor din 
zona mediteraneană si anume: conţinutul «de: viață exprimat poetic in 
tipuri de vers octo- sau Hexasilabic — deşi alături de- acestea, la toate 
popoarele, cu excepţia românilor, se întilnesc și alte tipuri, cu structură 
variată binară sau ternară — ;. asocierea liberă a textului cu melodia; 
forma arhitectonică fixă, închisă; amplificată adesea cu un refren sau 
mai multe; materialul sonor variat, de la sisteme hexacordice là moduri 
medievale si moduri moderne, diatonice sau cu elemente cromatice. (cu 
secundă mărită); predominarea paralelismului major-minor, sau struc- 
turi modale speciale ; ritmică variată, în parlando rubato, giusto silabic, 
aksak sau în sistem divizionar (schimbarea deasă a măsurilor arată sub- 
stratul parlando rubato al melodiei). 

Ceea ce caracterizează acest gen este conciziunea formei si diver- 
sitatea tipurilor melodice : „Des l'abord, elle. (melodia) nous frappe par 
la netteté de son architecture. C'est un micro-organisme aussi complet, 
aussi parfaitement ordonné qu'une symphonie“ !!. Numeroși savanţi au 
remarcat baza mediteraneaná a cintecului liric románesc : Tiersot, Gas- 
toué, Claudie Marcel-Dubois, Hans” Moser, Danckert, Montandon etc. 
Quoique la Roumanie est entourée per des peuples slaves, elle reste 
pourtant attachée fer mement à une tradition d'origine latine... Encore la 
tonalité reste-t-elle facilement perceptible avec sa premiére période fran- 
chement majeure, tandis que-la seconde module à une cadence finale 
sur-la note du ton relatif. Nous avons trouvé de ces sortes.d'exemples 
en grande quantité. dans les chants francais ?, semnala Tiersot, in 1922. 
Istoricul román, Nicolae Iorga, sublinia originea cintecului in vechea 
muzica a tracilor : ,,..Ancienne musique des Thraces... ancétres de toutes 
les nationalités qui peuplent les Carpathes et la Peninsule Balkanique" H. 
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44 Idem. La musique roumainé, op. cit. 


12 Julien Tiersot, La Chanson populaire, in. Encyclopédie de la Musique Il-eme, 
Paris, De la Grave, 1922, pag. 2984—2986. - 


13 Nicolae Iorga, La musique populaire roumaine, Paris, 1925. 
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— Trăsături comune distingem si în melodiile cu formă liberă, 
numită »,,makron“ la greci, „canto jondo“ sau ,asturianada" la spanioli, 
„cîntec lung“ sau „horă lungă“; la români. La romani melodia cu forma 
liberă are funcţii variate după textul cu care este asociată : de bocet (in 
Cimpia Dunării, Dobrogea, Transilvania de Nord), de nuntă (în Moldova, 
Muntenia, Oltenia si Trarsilvania nordică) sau de leagăn (la români și 
la greci). Si Ta italieni de multe ori bocetu! are formă liberă, este o reală 
melopee de o putere expresivă extraordinară. Melcdia liberă este, recon- 
struită de fiecare, în procesul interpretării, pe baza unui nucleu (a unui 
tipar) străvechi (numit la indieni „raga“, iar la arabi ,,maquam*).; Mai 
malt decit in alte genuri, emisiunea vocală este foarte variată de la un 
popor la altul: gutural*, nazală, de piept, cu „schluchtstine“ (Bartok), 
păstrîndu-se modalităţi arhaice de modulare a cuvintelor. In interpre- 
tarea acostor melodii libere găsim, la multe popoare, acea desfășurare 
largă, in parlando rubato, cum constată şi Tiersot, Montandon cte.: 
„Bien d'autres mélodies roumaines ont un caractere de liberté qui les 
approche plutôt des formes de la prosodie... La plupart de ces mélodies 
ont un accent, qui les apparente à ce qui pourait être nommé musique 
latine ou, mieux encore, méditerranéenne. Non qu’elles offrent de sen- 
sibles ressemblances extérieures avec les chansons de l'Italie du de lEs- 
pagne. Parfois, il est vrai, l'on remarque en elles des traits et des tour- 
nures qui font songer à ces melodies libres et puissantes que nous avons 
pu entendre dans les Abruzzes, la Corse, les Sierras“ 14, 


1 Julien Tiersot, op. cit. 
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Danckert sesizează cu competenţă, baza anticá mediteraneană a 
acestor melodii românești 15, iar Montandon recunoaște vechimea si con- 
tinuitatea fondului. străvechi si in persistenta unor instrumente 1%. 

— Cîntecul de leagăn al acestor popoare are comun nu numai con- 
ținutul literar si funcţia, ci si structura (melodie silabicá, stroficá, puţin 
dezvoltată), in care refrenul spécifie devine un element tipic, generator 
(nâni-nani, nina-nana, ninne-nanne etc.). Face excepţie cintecul de leagăn 
grecesc de formă liberă. t 
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? Danckert, Das Europdische Volkslied, Berlin 1939. 


15 Mcntandon. La musique en Roumanie, i i i 
! 1 , in Encyclopedie de la Musique et 
Dictionnaire du Conservatoire, Lavignac et Laurence, Paris, 1922. 2 
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— Cintecul epic, alt gen folcloric, leagá Románia de cultura mu- 
zicalà a popoarelor mediteraneene prin continutul unor teme poetice si 
stilul muzical (în forma strofică sau liberá). Unele teme sint universale 
sau cu largá ráspindire in Europa (Lenore sau ciuma, Tinárul intors acasá 
in ziua nuntii sotiei sale, Eroul intemnitat, Incercarea dragostei, Soacra 
rea, Sacrificiul necesar pentru dáinuirea unei constructii). Alte teme sint 
cunoscute numai popoarelor. din sud-estul Europei (teme eroice despre 
lupta cu elementele naturii, cu asupritorii străini, teme mitologice, anti- 
otomane, haiducesti etc), Citeva teme au luat naştere în cadrul vieţii 
agrare (,briolé“ la francezi), păstoreşti (,Miorita", „Ciobanul care şi-a 
pierdut oile“, ,,Sireaguri* etc., la români, greci) ; si pescáresti (Antofitä, 
la románi). 

,Recitativul epic“, adică stilul muzical caracteristic genului epic 
„clasic“ este larg răspîndit si dincolo de această arie geografică. 

^ TC. p. 306 
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— In ce priveşte folclorul copiilor, Constantin Brăiloiu a demon- 
strat 1? — pe baza unui material documentar considerabil — universali- 
tatea lui, à sistemului ritmic şi sonor, ecou al unui vechi strat de creaţie 
a omenirii, conservat pe cale orală, în forme puţin modificate, 


FOLCLORUL COPIILOR 


Co + roa-na e ro- tun- dà Ro . tun .dá e si lu-na Fru- 


FOLCLORUL COPIILOR (fr) $ empumes p.45 


Ja - le Quina qune € - pau- le 
iem = Tm 
deux Tie rons — „eh! veux 
LEE = AAAvB 


Y Const. Brăiloiu, La Rythmique enfantine, in Colloques de Wégimont, 1I, 


a Bruxelles (1954—1955), 1956 * apoi in Opere (Oeuvres) 1, Buc. op. ’cit., 
. 119—172. 


— Repertoriul de dans se caracterizeazá prin frecventa desfäsurare 
a dansatorilor in cerc (inchis sau deschis) sau ín perechi, prin varietatea 
figurilor coreografice, a melodiilor, a structurilor ritmice si tonale, prin 
sincretismul partial pästrat. La románi dansul este insotit de: versuri 
octosilabice, scandate sau cintate, in forme si timbre variate, continutul 
lor avind functia de comandá a figurilor sau de dezväluire a unor idei 
si sentimente personale. La toate aceste popoare, in afará de dansurile 
propriu-zise se mai pástreazá si dansuri rituale, avind-in vechime functii 
magice. La greci si la italieni multe dansuri sint insotite de ample texte 
epice, narative. : 


SALCIOARA 


— Majoritatea instrumentelor au avut, în trecut, o mare frecvenţă, 
originea unora dintre ele pierzindu-se în negura vremurilor. Este neîn- 
doielnic faptul că instrumentele de percuție si cele aerofone arhaice de- 
pășesc graniţele Europei; ele fac parte din fondul cel mai vechi al ome- 
nirii si au însoţit — in parte pind azi — cîntecele rituale cu funcţie 
magică-utilitară. Treptat, repertoriul lor s-a îmbogăţit cu elemente 
noi, forma s-a modificat sau ele au fost înlocuite cu instrumente preluate 
din muzica profesională. 

Mai mult decit melodiile vocale, dependente strîns de dimensiunea 
şi structura versului, melodiile instrumentale neingrádite de acest ele- 
ment sint mai evident inrudite modal si structural. Ritmul binar, pre- 
ferat de români — fără a neglija structurile ternare —.se intilneste. si 
la celelalte popoare, alături de melodii în ritmuri complicate (de 3, 5, 
7, 9, 10 timpi primari). Se pare că ritmul binar este general cunoscut, 
iar sistemul aksak (de 2, 3, 4 sau mai multi timpi), întîlnit si în melodiile 
rituale, este inegal pástrat în această zonă. 

Alături de fluierul arhaic fără deschizături pentru degete (tilinca, 
la români), se cunosc tipuri de instrumente aerofone (fluier, gral, cha- 
lumeau etc) foarte diferite în ce priveşte dimensiunea, numărul orifi- 
ciilor, materialul din care se confecţionează, modul de interpretare, 
structura (cu un tub sonor, două sau trei — de ex. clarinetul triplu al 
italienilor), cu menţinerea sau nu a unui sunet-pedală la înălțimi va- 
riate. Se mai păstrează străvechiul bucium (buccina), cimpoiul (pericoti) 
de márimi variate; instrumente idiofone, lingvafone (drimba, guimbarde, 
caccia-pensiore), membranofone, cu una sau douá membrane (doba, vuva, 
toba mare si mică, pandero si pandereto etc.). Francezii păstrează încă 
viela (adesea în grupuri cimpoi-vielă). 

Despre instrumentele românilor s-a scris mult ; noi dăm un singur 
citat din Enciclopedia Lavignac : referitor la fluier ,,...dans toutes les 
formes, en tout temps a résonné sur les crétes et dans les vallées de 
Carpathes... [elle] accompagne les rhapsodes des légendes héroiques..., 
donne aux cérémonies, aux noces, aux repas, aux réunions populaires 
leur caractére de réjouissances traditionnelles ; c'est encore elle que l'on 
entend avec les pleureuses, dans le cortège de ceux qui passent en l'autre 
monde...“ 18, 

II. Morfologie si sintaxă. 

Coexistenta mai multor straturi de evoluţie, explică marea diver- 
sitate a elementelor morfologice comune folclorului din zona europeană 
a Mediteranei. Dar elementele comune nu se menţin in mod egal la 
toate popoarele, şi. astfel frecvenţa lor este inegală, în funcţie de nivelul 
artistic la care au ajuns, de influenţele suferite, de concepţia estetică a 
fiecăruia. 

1.a. Melodica: Melodia vocală se desfăşoară pe versuri de dimen- 
siuni si structuri variate. Tiparul metric de 6 si 8 silabe, cu structură 
binară este general. Frazele muzicale „neanacruzice“ de asemenea ; prin 
urmare începerii lor cu accent, corespunzindu-i o silabă accentuată (ver- 


18 Montandon, op. cit. 
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sul. ¡¡acefal“): Există. o corelaţie strinsá între dimensiunea versului si a 
irazei muzicale, în sensul că fraza muzica'á (rindul melodic sau; inciza). 
începe si se termină in acelaşi timp cu versul. 

— Melodiile 'sint silabice, melismatice sau mixte ‘(melismatice si 
silabice), diférentiindu-se după tipul genului folcloric. In genere, bocetul, 
colindul (Noël), unele cîntece rituale sint silabice. In genurile cu formă 
liberă, alternează frazele silabice cu cele bogat melismatice, după legi 
precise variind de la un popor la altul. 

—"Profilulrmelodiei poate fi descendont, in special în ultimul sau 
ultime!e rinduri melodice” ale perioadei (strofei melodice), sau ascendent 
sau mixt. În genere, în m^lodiile vechi. profilul, este descendent, 

La unele melodii formula de cadență finälä este bogat ornamentată 
sau melismatică. 
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Cu exceptia románilcr, toate celelalte popoare utilizeazá frecvent 
versuri de dimensiuni mai mari — de la şase pina la 15 silabe, cu struc- 
tură variată (binară, ternará sau mixtă). 


În cadrul strofei melodice pot fi grupate versuri diferite dimen- 
sional (fenomen numit heterometrie), În multe situații, frazele muzicale 
sint anacruzice si in acest caz nu mai există aceeași corespondență între 
vers și melodie... 

În timpul execuţiei apar unele, tehnici de lărgire a frazei muzicale, 
in special in fo'clorul grec si italian, atit în melodiile cu formă fixă cit 
si în cele cu formă liberă (prin repetarea primei parti a versului, sau a 
ultimelor. lui silabe, introducerea unor silabe „de sprijin“, la Sgebputul 
sau in mijlecul frazei etc.). 

Profi'uldescendent este mai putin. frecvent in melodiile lirice fran- 
ceze si italiene. s . aoe 


1.b. Material, sonor : 


— sisteme. premôdale : tetra- pina. la hexacordii, ale căror sunete 
sint, sau nu, mobile, cadentind pe tre-pta 1, 3 sau 5. In melodiile romá- 
ne;ti adesea cadenta finală se opreşte pe subton sau evoluează prin 
el (VII-1). , 
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COLIND(rom) à. C .nr. 253 


Cel fru-mo . su ju - ne - lui ju 


C. 119 


CINTEC DE. LEAGÂN 


EE eee He 


ee nc = ni, pu-i = sor Na -nn no + ni, 


bd A Aw B Bye 
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Uneori scara se lárgeste plagal, cu coborirea la cvinta inferioará. 


Les comptines- p, 45 


FOLCLORUL COPIILOR (fr) 


Ti- rons — lui les ch! veux 


Mon pere on a deux 


Là haut sur la mon - tagne J'aien-ten - du, pleu-rer 
roll 


ta = 
Ah! c'est la Voix de ma com-pagne Je vais al-ler con-50-ler. — 


— Sisteme pre- si pentatonice : în melodiile arhaice, mai putin in 
cintecul propriu zis si in balade sau doine (formá liberá). In majoritatea 
cazurilor, aceste sisteme sint amplificate cu pieni (cu unul sau cu ambii) 
iar cadenta finalá este variabilá (pe tr. 1, 2, 3 etc.). 


Corbleu „Marion 


Qualis tu — faire à | la . fon- taine Cor - bleu Ma- 


rion?  Qual-lais tu faire à la: “ton: tai = "ne? 


chercher 


Je veux 


AAB BvCAvAv 


T COLÍND Ne 


“Plea.cd ju = ne 


pac aa a FE 


bus nu! 2 Plea’ - că ju ~n ne la vi 


A UV Iv tt 


Je vaisal-ler ia  con-so-ler. _ 


AA B Avc 
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Sint frecvente melodiile cu trepte mobile. 
Modurile medievale se impun fie in forma clasică, fie eu riumeroase 
modificări. Apar frcevent : eolicul, de multe ori cu cadență frigică, sau 
cu tr. V coboritá (mi bemol), sau cu tr. Il, V $i chiar cu VII mobile; 
eolicul cu tr. VI mobilă; A 


CÎNTEC 


pa. ná no . ua Ta mi-ai rupt i= ni -mam do; 
tried int". 
== € cag 


Multe me:odii se destășoară numai pe 5 sunete (la români, spanióli, 
italieni, mai rar la francezi); de fapt pentacordii, majore sau minore, 
uneori cu tr. 4 diezată (cvartà lidiană) : 


e CINES 1 — ota 
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J'ai des-cent - du dans mon jar - din j'ai des-cen- 


Gen - tit coq’ li cot mes da -mes | Gen-til coq-li — cot nouveau 


. CÍNTEC C. nr. 394 


gusni me- le. 


Moduri héxa- sau heptacordice, cu sau fără trepte mobile, in care 
importante sint alte trepte decit in majorul si minorul modern, cu ca- 
dente pe alte sunete decit pe primul sunet al modului, moduri in care 
predominá paralelismul major-minor, cu substrat pentatonic, sau cu in- 
tervale mărite. (secundă mărită — cunoscute în această parte a Europei) 
denotă genialitatea fiecărui popor : 


Le roi Renord 


main Sa me-re etait surle cre neau Qui vit ve- nir Sonfils Re- nand.- 
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CÍNTEC 


Trop pen- ser a- mours me font dor- mir ne 


pul Si jen ne vois mes a - mous tou - tes. les nuts. 
iX o 
CNTEC(r) D. nr.38 


Ma- Ro-sa - ti = e m'est 


inti = de -le — 


Pour-tant je — l'ai» me toujours Les cris les pleurs . que —— 


BALADÁ Suit: 434 


ip a db wr oldu 
3 
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TARANTELLA 


-Modurile-majore, unédri cu cvarta lidianá, au o arie largă de difu- 
ziune ; de ásemenea modurile minore cu cvarta máritá, asa numitul cro- 
matism oriental (după propunerea lui Brăiloiu : ,cromatism meditera- 
nean*); modurile cu tr. VII mobilă, adică cu sensibilă în registrul supe- 
rior şi cu subton în registrul inferior. 
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Cb p.38 


dans mon jar - 


du 


l'ai descen - 


ycuell-lirdu rosama = 


Pour 


din. 


du dans mon jar - 


cot nou-veau 


coq- li 


Gen-til 
AABCC 


-mes 


cot mes da 


coq’ li - 


Gen - til 


C. nr, 398 


TEC 


el 


re 


RM 
== 


si 


min dra 


ta-i 


‘Nal 


ABBC 


à 


duri speciale, dup. 


in mo 


te, se obti 


ári 


erea intervalelor m 


locul cromatismului : 


Ci 


Prin introdu 


C. nr. 387 


4 


CINTEC (rom) 


la A~ brud 


De-a-ici 


e 


AAVB 
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18 — c. 12767 


2. Ritmul. 


Frecventa diferitelor sisteme ritmice depinde de conservarea stra- 
tului arhaic, de gen si de sensibilitatea poporului respectiv. De ex. 
giusto silabic se utilizează mai mult în partea estică a zonei; parlando 
rubato în toată zona, îndeosebi în melodiile improvizate, de formă li- 
beră. Aksak-ul, în melodiile de dans, frecvente în partea estică, rar în 
vest. Sistemul clasic, distributiv este general, dar cu preferinţe variate 
pentru anumite combinaţii, anumite formule ritmice. De ex. francezii 
preferă măsurile de 3 și 6 optimi 


Trop pen- ser a -'mours me font dor- mir ne 
= ee 
à 
Suis $i je ne vois mes a = mours tou - tes les nuts. 


spaniolii si grecii preferá ritmurile binare, fárá a neglija celelalte sisteme 
ritmice. Schimbarea deasá a masurilor in cadrul aceleiasi melodii denotá 
originea ei in parlando rubato. 

Ingeniozitatea artisticá a fiecárui popor se exprimá si in modalitätile 
de combinare a timpilor, in cadrul formulelor ritmice. 

Tiersot, dupá discutiile cu Bráiloiu, a caracterizat astfel structura 
tonal-modalä si ritmicá a melodiilor populare románesti, care le apropie 
de cele ale altor popoare neolatine, mediteraneene : ,,...Les chants de- 
meurés populaires dans la Transylvanie, se distinguent considérablement 
de ceux que les Hongrois chantent en d'autres parties du méme pays. 
Mais, à l'encontre de ces derniers, les mélodies roumaines sont construites 
sur des gammes qui admettent l'intervalle de seconde augmentée, dont 
nous avons trouvé maints exemples dans divers pays de l'Europe orien- 
tale et méridionale. Cela n'empéche pas la tonalité de ces mélodies d'avoir 
la franchise et la netteté qui sont les qualités classiques et propres du 
génie latin. Le majeur y domine, sans pourtant s'imposer de façon ex- 
clusive et impérieuse : au contraire, la succession des modes relatifs, 
oscillant du majeur au mineur y est fréquente et fondamentale. Souvent 
la mélodie se développe en majeur, puis opére sa cadence sur le relatif 
mineur, à la tierce grave de la tonique ; procédé trés usité dans le chant 
naturel des peuples de race latine, à commencer par les chants mono- 
diques francais depuis le Moyen Age (mutatis mutandis), le chant rou- 
main ayant une autre physionomie, plus vivante et plus moderne. Les 
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rythmes sont tantôt libres, comme la psalmodie, tantôt syllabiques, comme 
la mélodie de danse... Les formules récitatives des mélodies sont conclues 
vers par vers (mais le vers est de longueur variable) par une terminaison 
de caractére mélodique, qui conduit à la cadence, en fixant le sens 
tonal* 19, 

3.a. Forma arhitectonicá. Principii comune de alcátuire a strofei 
melodice sau a perioadei constatám in muzica instrumentalá populará a 
acestei zone. Cele mai ráspindite sint repetarea, variatá sau nu, a fra- 
zelor si motivelor muzicale. Gruparea lor se face in forme fixe (strofice) 
sau libere. 

Versurile sint grupate de melodie, neexistind strofe poetice la 
români % ; iar la italieni si greci numai în cîteva genuri. Dacă la români 
versurile se grupează numai prin rime împerecheate, la celelalte popoare 
se intilnesc si alte feluri de rime (imbrátisate etc.). Spre deosebire de 
melodiile grecești și românești de stil vechi, care au la bază versuri izo- 
metrice (deci frazele muzicale sînt puţin diferite dimensional), la cele- 
lelte popoare melodiile sint mai puţin simetrice in ce privește rîndurile 
melodice. 

3.b. Forma fixă (strofică) este construită dintr-un număr variabil 
de rînduri melodice, de la două pînă la 12 (obţinute prin repetare). În 
același tip arhitectonic, melodiile se diferenţiază prin sistemul cadential 
(raportul dintre cadentele interioare si cadenta finală). 

3.c. Melodia cu refren: cu refren scurt, ca în piesele arhaice 
sau cu refren care depăşeşte melodia propriu-zisă „tipul refren-cuplet“. 

Refrenul poate fi înrudit, sau nu, cu restul melodiei. 


D. nr, 106 


Voici la Saint Jean/ 1 


a 
Voi-ci la Saint jean Uheureu - se jour "née Que nos a: mou- 
reuont a Vag-Sem-blée —  Mar-chong,jo-li — coeur La lume est ke - vée - 


- A B rf (=C) 
ee out lk 


? Julien Tierson» op. cit. 
2 Const. Brăiloiu, Le vers populaire roumain chanté, tn Opere (Oeuvres) 1, 
Op. cit, p. 119—118 ; publicat mai întîi in Revue des Etudes Roum. II, Paris, 1954. 
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COLIND (rom) 


===>» 


Dar si l- on, cel fru-mo - 
A ue. Dar $i | - on cel fru. mo - Su. 


Ubi : A rt. (28)A 
EL Lp n 822m 


3.d. Tipul de formá enumerativ se intilneste in cintecele de copii 
(románesti si franceze) si in cele distractive. 


C.cop.84(256) 


Do - ud mini co = pl-lul a- re U ina es-te lv ndi 
=== uil 
z lei . 


C.nr 70 


i Măi bo - ieri bo- 


ta scu = loti scu e ta - ti 


IUU ABccc 
== 


3.e. Forma liberá (,astroficá*)?!, proprie melodiilor lungi de doiná, 
baladá, de bocet (la románi si greci) sau de canto jondo (la spanioli), 
are la bazá un tipar pe care fiecare popor il imbogáteste dupá aceleasi 
principii: repetarea si varierea liberá a citorva formule melodice. Va- 
loarea artisticá este in functie de talentul interpretului si de starea ac- 
tualá a genului. De obicei vocea este insotitá de unul sau mai multe 
instrumente (vioará sau cobzá etc., la románi, lirá la greci, vielá la fran- 
cezi sau vioară etc.) În acest caz, forma se amplifică cu introducere, in- 
terludii si finale instrumentale. 

4.a. Maniere de execufie: solo, in grup compact, in douá (trei) 
grupe care cintá pe rind (antifonic) sau heterofonic (cu usoare modificári 
melodice sau ritmice), voce si pedalá sau antifonie si pedalá. 


4.b. Melodie vocalá cu acompaniament de instrumente aerofone 
sau cordofone, in stil monodic sau „armonic“ popular. 

5. Desi caracterul melodiilor este omofon, s-a constatat si existenta 
cîtorva tipuri de execuţie polifonică. Diferitele tipuri de polifonie, vocală 
si instrumentală, au fost putin studiate ??, Polifonia greacă, sardá, aro- 
mână se distinge prin raporturile variate între voci, prin numărul aces- 
tora şi maniera de execuţie. În genere pedala este executată de grup, 
vocal sau instrumental, în același timp sau după intrarea solistului. Con- 
siderăm această polifonie ca un ecou al unui strat antic de cîntare. 


?! Emilia Comisel, Folclor musical, Bucureşti, 1967, p. 288—309. 


22 Paul Collier, Esprit et formes des cultures musicales archaiques, Bruxelles, 
1964. 
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CINTEC B.nn 218 


ABBvCCv 


6. Legile de construire a frazelor vocale si instrumentale se asea- 
máná la aceste popoare. Mentionám numai o parte din acestea : gruparea 
simetricá sau asimetricá a celulelor si motivelor melodice si ritmice (mo- 
tivul este format in genere din 2 mäsuri) ; crearea frazelor secunde prin 
preluarea unui motiv sau celulá din prima frazá, prin repetarea primului 
sau celui de al doilea hemistih ; reluarea unei fraze anterioare, repetarea 
unei fraze etc. Cele mai simple perioade au fizionomie simetricá sau asi- 
metricá : AAB ; ABB; ABA; AABB ; AABC etc. Refrenul este repetarea 
unui motiv, a unui hemistih al melodiei, sau o formulá nouá. 

Melodiile improvizate in formä liberä, au la bazá un numár redus 
de mijloace de expresie (recitativ recto tono, recitativ melodic si par- 
lato), care au structurá motivicá sau frazalá, alternind formule melisma- 
tice cu celule sau formule bogat ornamentate. Melismele apar de vegui 
la formula inițială si la cea finală. 
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7. Particularitätile de stil indicá uneori originalitatea etnicá. De 
exemplu: lungirea unor sunete la inceputul, in interiorul sau numai 
la cadenta finalá, sustinute in forte, executate in aceeasi intensitate, tri- 
luri, ornamente, coborirea sunetului final la diferite intervale, maniera 
de atac a sunetelor si de inlántuire, pauzele expresive si locul lor, indi- 
cînd sau nu structura perioadei sau cerute de expresivitate ; procedee 
agogice ; stil specific unor emisiuni vocale speciale sau unor instrumente 
(aerofone sau cordofone) etc. 

8. O trăsătură generală referitoare Ja situaţia folclorului din aceste 
țări este crearea, de-a lungul timpului. a mai multor dialecte, a unor 
limbaie muzicale diferite în cadrul unității etnice. Aceste dialecte au 
fost observate chiar în tari mai mici, ca de exemplu Elvetia. În România 
însă aceste diferentieri regionale nu sînt atît de importante încît să fi 
dat naștere unor dialecte propriu-zise. Se poate vorbi de dialecte numai 
dacă ne referim la ramurile poporului român. care constituie ..dialecte 
lingvistice“ si „muzicale“, situate în cadrul unor populatii străine Da 
exemplu. dialectul aromân (sau macedo-român). istro-român, mesleno- 
român, ai căror vorbitori trăiesc în afara granitelor României Aici ne-am 
ocupat in special de dialectul muzical daco-román. Deosebirile resionale 
nu ating trăsăturile fundamentale ale sistemului folcloric. deci ele con- 
stituie nu dialecte ci graiuri regionale muzienle. care denotă capacitatea 
de creatio a tuturor românilor în cadrul unitătii nationale. Atit versifi- 
catia, sistemele sonore si ritmice, cît si legile de creaţie fac parte din 
același sistem folcloric românesc. 

Așadar, dacă o parte din elementele comune creatiei orale a popoa- 
relor din zona cercetată apartin unui strat arhaic, o altă parte din acestea 
sînt tardive şi atestă influente, directe sau indirecte. produse pe variate 
căi. Se stie ce mare influentă a suferit cultura românească, în secolele 
trecute, în contact cu culturile franceză și italiană. Au circulat, îndeosehi 
prin intermediul școlii, numeroase piese, vocale si instrumentale, aduse 
de tinerii care își perfectionau măiestria literară sau muzicală în aceste 
tări. vehiculate de manualele? si scrierile traduse. Danckert, într-un 
studiu comparativ, Grundriss der Volksliedkunde?^ identifică toate va- 
riantele unui cîntec de largă circulaţie, în estul și sudul Europei, cunos- 
cut si mult răspîndit prin scoală si la noi: Un pui zboară si se duce 
(sau Ca o zi de primăvară), iar muzicologul G. Breazul indică și varian- 
tele care au fost adaptate de români, cu transformările inerente creaţiei 
orale 2, 

* 
ef 


In concluzie, studiul comparat al folclorului popoarelor europene 
din Bazinul mediteranean (spanioli, francezi sudici, italieni, románi, 
greci) ne-a relevat o parte din elementele si trásáturile comune (genuri, 
stiluri, emisiuni vocale, elemente de expresie, modalitáti de interpretare 


oe 7 A. Marmotel, Exercises de Musique, I-e année, Solfège et Chants, Paris, 


24 Danckert, Grundriss der Volksliedkunde, Berlin, 1939, p. 115—116. 
% G. Breazu, Patrium Carmen, p. 327—328. 
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etc.) care confirmá persistenta unui strävechi fond de culturá comuná, 
aláturi de aspecte ale influentelor, imprumuturilor de elemente sau de 
piese intregi care apartin unui strat tardiv. Párerea lui Ubicini, despre 
originalitatea, valoarea artisticá, ca márturii ale geniului unui popor — ín 
spetá ale poporului román — poate fi raportatá la folclorul tuturor popoa- 
relor despre care a fost vorba aici: „Ces chants populaires ne se présen- 
tent pas seulement comme des compositions poétiques de premier ordre, 
ils sont encore l'expression le plus complète et la plus sincère du génie 
du peuple roumain. Ils portent sourtout l'empreinte indélébile de son ori- 
gine latine“ 2, 


Altá bibliografie consultatá : 


Claude Marcel-Dubois, Lu chanson populaire, in ,Encyclopedie de la Musique“; 
Samuel Baud-Bovy, in La chanson populaire grecque du Dodécanèse, tome III, 
Paris, în Les Belles Lettres, 1938 ; Lazăr Seineanu, Les rites de construction d’après 
la poésie populaire de l'Europe Orientale, in Rev. de Istoria religiilor, XIV. 1902; 
Ion Talos, Mesterul Manole, Bucuresti, 1973; Ramiro Ortiz, Sul motivo folclorico 
del ritorno del Marito, Cluj, 1931; Al. Amzulescu, Balade populare románesti, 
Bucuresiti, 1984; Rajna Katzarova Etat actuel du récitatif épique de la Bulgarie, 
Sofia 1940 ; Emilia Comisel, La musique de la Ballade roumaine, in Colloques de 
Wégimont, IV, 1959—1960, Liège, 1964; Samuel Baud-Bovy, Études sur la chanson 
cleftique, Athénnes, 1958; Ramadan Sokoli, Polifonie jóne popollare, Tirana, 1959 ; 
M. Andral, Permanence des structures élémentaires dans la musique francaise 
vivante, in Journal of IFMC, XIV, 1962; Curt Sachs, Prolégomènes à une 
préhistoire musicale de l'Europe, Paris, 1968 : Bourgaul-Decoudray, Souvenirs d'une 
mission musicale en Grèce et en Orient, Ed. II, Paris, 1878; J. B. Moser, Die 
Epoken der Musikgeschichte in Überblick, Stuttgart und Berlin, 1930. 


Melodiile extrase din volumele : 


Const. Brăiloiu, Opere (Oeuvres), vol. II, Bucureşti, 1969 = Br. 

Jacques Chailley, Les chansons de l'école, Paris, f. d. = Ch. 

Emilia Comisel, Folclorul copiilor, Bucuresti, 1983 = Cop. 

Idem, Folclor musical, Bucuresti, 1969 = C. 

Henri Devenson, Le livre des chansons ou Introduction à la chanson populaire 
française, Cahiers du Rhone, Paris, 1957 = D. 

Cecilia Seghizzi, Pezzi facili per pianoforte, Comuni di Gorizia. 1972. = S. 
Samuel Baud-Bovy, Chansons populaires de Créte C Jecidentale, Genéve, 1972, — B. 
E. Van de Velde, Au foyer du camp, chantons ! Tours, f. d. Va 

Les comptines de langue francaise (vol. colectiv), Paris, 1961 . zu 

L'Abbé Restier, Noéls illustrés. f. d. — R. 

Conferintá sustinutá la „Congresul International de Tradiţii populare“ de la 
Gorizia (Italia), la 3—4 septembrie, 1977, în formă redusă, si publicată în volumul 
de comunicări „Atti a cura dell'Istituto di Sociologia Internazionale“, Gorizia, 1977 
(p. 94—108). 
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etc.) care confirmá persistenta unui strávechi fond de culturä comuná, 
aláturi de aspecte ale influentelor, imprumuturilor de elemente sau de 
piese intregi care apartin unui strat tardiv. Párerea lui Ubicini, despre 
originalitatea, valoarea artisticá, ca márturii ale geniului unui popor — in 
spetá ale poporului román — poate fi raportatá la folclorul tuturor popoa- 
relor despre care a fost vorba aici : „Ces chants populaires ne se présen- 
tent pas seulement comme des compositions poétiques de premier ordre, 
ils sont encore l'expression le plus complète et la plus sincère du génie 


du peuple roumain. Ils portent sourtout Vempreinte indélébile de son ori- 
gine latine“ 2, I 


Alta bibliografie consultata : 


Claude Marcel-Dubois, La chanson populaire, in »Encyclopedie de la Musique“ ; 
Samuel Baud-Bovy, în La chanson populaire grecque du Dodécanèse, tome III, 
Paris, in Les Belles Lettres, 1938 ; Lazár Seineanu, Les rites de construction d'aprés 
la poésie populaire de l'Europe Orientale, in Rev. de Istoria religiilor, XIV, 1902 ; 
Ion Talos, Mesterul Manole, Bucuresti, 1973; Ramiro Ortiz, Sul motivo folclorico 
del ritorno del Marito, Cluj, 1931; Al. Amzulescu, Balade populare románesti, 
Bucureşti, 1984; Rajna Katzarova. État actuel du récitatif épique de la Bulgarie, 
Sofia 1940; Emilia Comisel, La musique de la Ballade roumaine, in Colloques de 
Wégimont, IV, 1959—1960, Liège, 1964; Samuel Baud-Bovy, Études sur la chanson 
cleftique, Athénnes, 1958 ; Ramadan Sokoli, Polifonie jóne popollare, Tirana, 1959 ; 
M. Andral, Permanence des structures élémentaires dans la musique française 
vivante, in Journal of IFMC, XIV, 1962; Curt Sachs, Prolégomènes +à une 
préhistoire musicale de l'Europe, Paris, 1968 : Bourgaul-Decoudray, Souvenirs d'une 
mission musicale en Grèce et en Orient, Ed. II, Paris, 1878; J. B. Moser, Die 
Epoken der Musikgeschichte in Überblick, Stuttgart und Berlin, 1930. d 


Melodiile extrase din volumele : 


Const. Bráiloiu, Opere (Oeuvres), vol. II, Bucuresti, 1969 — Br. 

Jacques Chailley, Les chansons de l'école, Paris, f. d. — Ch. 

Emilia Comisel, Folclorul copiilor, Bucuresti, 1983 — Cop. 

Idem, Folclor musical, Bucuresti, 1969 = C. 

Henri Devenson, Le livre des chansons ou Introduction à la chanson populaire 
française, Cahiers du Rhone, Paris, 1957 = D. 

Cecilia Seghizzi, Pezzi facili per pianoforte, Comuni di Gorizia. 1972, — S. 
Samuel Baud-Bovy, Chansons populaires de Créte Occidentale, Genève, 1972, = B. 
E. Van de Velde, Au foyer du camp, chantons ! Tours, f. d. = V. 

Les comptines de langue francaise (vol. colectiv), Paris, 1961 — Ct. 

L'Abbé Restier, Noéls illustrés. f. d. — R. 

Conferinţă sustinutá la „Congresul International de Tradiţii populare“ de la 
Gorizia (Italia), la 3—4 septembrie, 1977, in formá redusä, si publicatá in volumul 
de comunicări „Atti a cura dell'Istituto di Sociologia Internazionale", Gorizia, 1977 
(p. 94—108). 
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TITUS MOISESCU 


Béla Bartók si folclorul románesc 
Noi mărturii 


I. PRIMELE CONTACTE ALE LUI BELA BARTOK CU 
MUZICIENII ROMÂNI 


E octombrie 1908, Béla Bartók intreprinde cea de a doua cáláto- 
rie de culegeri de folclor muzical in Transilvania, in judetele Cluj si 
Alba, Cu acest prilej, el notează primele melodii populare româneşti : 
patru cîntece din satul Podeni-Turda 1, În iulie anul următor, Bartók 
soseşte la Beiuș, unde îl cunoaşte pe Busitia, profesor de desen si de 
muzică, care-l va însoţi pe muzicianul maghiar, în februarie 1910, la 
culegerea „întregului material de folclor românesc bihorean (371 me- 
lodii)“ 2. Imediat după culegere. în martie 1910, Bartok desávirgeste lu- 
crarea sa Două dansuri româneşti pentru pian 3. 

Iatá doar cîteva din momentele care au anticipat scrisoarea tri- 
misá de Bartók din Budapesta, la 29 aprilie 1910, lui D. G. Kiriac ^, la 
Bucuresti. Se producea la aceastá datá si cu aceastá scrisoare un act 
de mare semnificatie culturalá, pe care muzicianul maghiar il ataca 
frontal, in dorinta lui de a intra in contact cu muzicienii románi de la 
Bucuresti. Nu cunostea pe nici unul din ei, dupá cum nici acestia nu-l 
cunosteau pe el. S-a adresat lui D. G. Kiriac, ale cárui coruri mixte 
le cercetase in casa lui Ion Busitia, la Beius, socotindu-l a fi ,le seul 
en Roumanie qui s'occupe de la musique populaire en vrai artiste“ 5. 

Datoritá continutului ei valoros si mai ales bunelor intentii ale lui 
Bartók, exprimate de el cu concizie, scrisoarea din 29 aprilie 1910 pre- 
zintă un mare interes pentru etnomuzicologia românească, contribuind 
la deschiderea unei ere noi in cercetarea muzicii populare din tara 
noastrá. 


1 Francisc Làszlió — Béla Bartók in România. Cronologie. In: Béla Bartok 
si muzica românească, Ediţie îngrijită si prefatatá de Francisc Laszié. Bucuresti, 
Editura muzicalá, 1976, p. 235. 

2 Idem, ibidem. 

3 Idem, ibidem. 

4 D. G. Kiriac (1866—1928), compozitor, dirijor, folclorist si profesor la Con- 
servatorul de muzicá din Bucuresti. 

5 Scrisoarea lui Béla Bartók din 29 aprilie 1910. A fost publicatä de moi, cu 
toate mentiunile bibliografice, in : D. G. Kiriac — Pagini de corespondenţă, ediţie 
îngrijită, prefațată si adnotată de Titus Moisescu, Bucureşti, Editura muzicală, 
1974 (pp. 85—86) — după fotocopiile aflate în Biblioteca Uniunii compozitorilor. 
fondul „G. Breazul“, din Bucureşti. Intrucit pînă acum n-am identificat încă manus- 
scrisul-autograf al acestei scrisori (pe care îl considerăm pierdut), ne vom referi 
în continuare la aceste fotocopii. 
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í Dupá ce se prezintá, Bartók il pune la curent pe D. G. Kiriac asu- 
pra activitätii sale de folclorist, precizindu-i cá in ultimii 4—5 ani a 
studiat folclorul, colectionind cîntece populare maghiare si slovace ; şi-a 
îndreptat atenţia și către folclorul românesc din Transilvania : în jurul 
Beiușului a colectionat aproximativ 400 de melodii, iar în diverse alte 
regiuni, vreo 200. La început a fost însoţit de un student român, care 
nota textele literare, însă acum putea să le noteze el însuși, considerînd 
chiar că el reda mult mai bine si mai exact pronunția populară. Colec- 
tile pe care le realiza cu ajutorul fonografului urmau să fie achiziţionate 
de Muzeul etnografic din Budapesta, care-i rambursa cheltuielile de de- 
plasare. Dacă Academia din Bucureşti va arăta interes pentru aceste 
fonograme, Bartók ar putea să înregistreze toate cîntecele populare româ- 
nești de două ori — pentru Budapesta și pentru București — urmînd ca 
cheltuielile să fie împărţite pe din două. Si pentru a fi cît mai explicit 
în ce priveşte felul în care a realizat înregistrările, Bartok îi comunică 
lui Kiriac si unele detalii tehnice : mai întîi nota melodia și textul, apoi 
verifica totul prin înregistrare. Glissando si melismele le nota cu anu- 
mite semne convenţionale. În continuare, Bartok se referă și la silabele 
de completare a versurilor catalectice .. . 

Si cu această idee, scrisoarea lui Bartók din 29 aprilie 1910 se 
întrerupe. Din nefericire, ultima filă: a acestei scrisori s-a pierdut. A 
pierdut-o chiar D. G. Kiriac în momentul primirii, după cum însuși măr- 
turiseşte : „Apropos de votre lettre, je veux vous dire que jai perdu 
la dernière feuille avant de l'avoir lire. Il me manque la partie de la 
lettre oü commence vos remarques sur les signes que vous avez emplo- 
yés dans la collection. Soyez bien aimable de compléter cette partie de 
la lettre quand l'occasion se presentera“ 6. 

Anexate scrisorii din 29 aprilie 1910, Béla Bartók i-a trimis lui 
D. G. Kiriac si 38'de melodii populare románesti din Bihor, pentru ca 
muzicianul român să-și dea seama, in mod concret, de modul în care 
a cules si notat muzica populară românească. 

Aceste 38 de cîntece reprezintă deci primele esantioane, primele 
„specimene“ cum le numeşte D. G. Kiriac, ale colecţiei bihorene, cu 
care Bartók intră în istoria folcloristicii românești. Din fericire, cele 
38 de melodii nu s-au pierdut; anexate de astă dată scrisorii lui D. G. 
Kiriac către Academia Română din 12 mai 1910, ca argument în favoa- 
rea achiziţionării şi publicării colecției lui Bartok, cele 38 de melodii au 
fost înregistrate și depuse în dosarele Arhivei Academiei Române, unde 
se păstrează si astăzi : Dosarul P — 4/1907-1913, Secţiunea literară, file- 
le 151-188. Tot aici se păstrează și o bună parte din documentaţia — 
scrisori și memorii, in original sau în ciorne, procese verbale ale sedin- 
telor Academiei, notificări si hotăriri ale Secţiei literare și ale condu- 
cerii Academiei etc. etc., — referitoare la achiziţionarea si publicarea 
colecţiei bihorene a lui Bartók. Cea mai mare parte a acestor documente 
a fost publicată de noi în lucrări anterioare 7. Vom încredința, tiparului 


5 Vezi scrisoarea lui D. G, Kiriac către Béla Bartók din 23 mai 1910, publi- 
cată în D. G. Kiriac — Pagini de corespondență, op. cit., p. 88. 

7 D. G. Kiriac — Pagini de corespondență, op. cit, pp. 89—128 ; Titus Moi- 
sescu — Béla Bartók si Academia Română. Documente inedite. 1n : Béla Bartok și 
muzica românească, op. cit, pp. -97—135, 170—179. 
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acum si aceste 38 de cintece, fotografiate dupá originalele aflate in 
Arhiva Academiei Románe, precum si putinele documente ce nu s-au 
publicat, scápind atentiei noastre in perioadele anterioare de cercetare. 
Vom intreprinde in continuare si o cercetare comparatá asupra metodei 
de culegere si notare a muzicii populare románesti in viziunea lui Béla 
Bartók, pornind de la aceste 38 de cintece din 1910 si incheind cu ver- 
siunile lor definitive publicate in 1967, in Rumanian Folk Music. 


IL. PREZENTAREA MANUSCRISULUI 


Cele 38 de cintece sint scrise pe hírtie albá (34X22 cm), cu cer- 
nealá neagrá, pe o singurá paginá — 38 de cintece, 38 de file. Hirtia 
este subtire, astfel cá cerneala transpare pe verso. Muzica (presupun, 
piná la o probá contrará) este scrisá de Bartók, pe portative trase cu 
linia. In general, fiecare cintec este notat pe un portativ, Bartók adäu- 
gînd unele completări (ossia, variante melodice si ritmice etc.) pe di- 
verse fragmente de portativ, trase cu mina liberă. Majoritatea indica- 
tiilor de mișcare, însemnările agogice și unele precizări privind modul 
de interpretare sint notate de Bartók în limbile italiană sau franceză. 
În schimb, melodiile sînt notate fără versuri sub muzică. 

Textele literare sînt scrise separat de muzică, ele fiind caligrafiate 
de o altă persoană — probabil de Marta Ziegler, soția lui Bartok, care 
l-a ajutat adesea la redactarea manuscriselor sale. Bartók intervine în 
schimb cu unele precizări colaterale, cum ar fi cele de la filele 154, 159, 
165, 183 etc. Doar trei cîntece au titlu: două colinde (Korinde — f. 175 
şi 187) şi un ,chant funéraire* (f. 177), acesta din urmă scris de Bartok 
în paranteze. Cu excepția cintecului de la f. 170, toate melodiile poartă 
indicatia localităţii de unde au fost culese — comuna si județul (comi- 
tatul). Numele localităţilor sînt scrise în dreapta-sus, unele în limba 
română (Poiana, Leheceni, Cristior) altele în limba maghiară (Határ, 
Telek) iar la unul din ele în cele două limbi — (Vaskóh-Seliste) ; peste 
tot, indicatiilor toponimice le este adăugat, în paranteze, numele jude- 
tului (comitatului) „Bihar“. 

Versurile sînt grupate în strofe, refrenul nefiind subliniat în mod 
special, el putînd fi dedus din lectura textului literar. Silabele de com- 
pletare, la care se referă Bartók în scrisoarea către D. G. Kiriac, apar 
la multe din versurile catalectice, ele fiind precizate ca atare în con- 
tinuarea versului sau, pe alocuri, în paranteze. Semnele de repetare a 
versurilor in cîntare sînt marcate de Bartok printr-o linie verticală si 
două puncte, aşezate la începutul si sfîrşitul versului respectiv (vezi fi- 
lele 151, 156, 157, 159, 160, 173, 175, 177, 179, 180 etc.). Bartók a inter- 
venit adesea în versuri cu diverse adăugiri privind fonetismul unor vo- 
cale adăugate (f. 154, 159, 175), sau împărțirea versurilor în strofe (f. 155, 
162), sau aranjarea textului sub muzică în unele variante (f. 183) etc. 
Cu toate că muzicianul a depus multă stäruintä ca în textele literare 
ale cintecelor să nu se strecoare greşeli de scriere şi transpunere fonetică 
(sint evidente corecturile din manuscris), apar totuşi unele inadvertente, 
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de micá importantá insá — trebuie sá tinem seama cá Bartók incá nu 
stápinea vorbirea si scrierea corectá in limba románá, asa cum le va 
stápini mai tirziu — ceea ce nu afecteazá continutul poetic al cintecelor, 
ca ín filele 155 (rindul 14), 157 (r. 1, 3, 7), 158 (r. 7), 164 (r. 1, 4), 165 
(r. 10), 187 (r. 20, 23, 26) etc. 

În dosarul P — 4 din Arhiva Academiei Române, cîntecele nu sint 
asezate in ordinea in care au fost ulterior tipárite in cadrul colectiei 
bihorene, din 1913. Existä imprimate, in coltul din dreapta-sus, trei nu- 
merotári: douá din ele (156 — 193 si 244 — 281) sint anulate cu cre- 
ionul, apartinind probabil ordinei din dosare anterioare ; a treia numero- 
tare, notatá cu creion negru, corespunde opisárii actuale a filelor dosa- 
rului. La aceastá numerotare ne vom referi deci in trimiterile din 
cuprinsul studiului nostru. 

Béla Bartok nu face nici un fel de referire la numárul cintecelor 
anexate scrisorii sale din 29 aprilie 1910: ,,...je vous envoie ci joint un 
choix de ma collection bihorienne*. In schimb D. G. Kiriac, in scrisoarea 
sa cátre Presedintele Academiei Románe, din 12 mai 1910, aratá cá Béla 
Bartók i-a pus la dispozitie 37 de cintece. In Arhiva Academiei Románe 
am identificat insá 38 de cintece, asa cum de altfel se poate constata 
si din reproducerile fotografice pe care le anexám studiului nostru. 


III. DEZBATERILE DE LA ACADEMIA ROMANAS 


Nu cunoastem care a fost reactia imediatá a lui D. G. Kiriac la 
primirea scrisorii lui Béla Bartók si a celor 38 de cintece populare romá- 
nesti din Bihor. Stim insá cá la 12 mai 1910, D. G. Kiriac se adreseazá 
in scris Preşedintelui Academiei Române, informindu-l in amănunt asu- 
pra activităţii lui Bartok de culegere a cîntecelor populare românești si 
a intentiilor acestuia de a oferi colecţia bihoreană Academiei Române A 
In scrisoarea sa, D. G. Kiriac dá amánunte asupra metodei de culegere 
a muzicianului ungar, asupra structurii melodice si ritmice a melodiilor, 
precum si unele precizári privind notarea versurilor. Ín continuare, 


8 Tot ceea ce s-a discutat in sedintele Sectiei literare 1 Academiei Románe 
in legüturá cu culegerea de folclor muzical románesc din Bihor, realizatá de Béla 
Bartók, se află consemnat in procesele verbale din şedinţele Secţiei literare, ţinute 
în 15 si 18 mai 1910 (Dosarul P — 4/1907—1913, filele 126—135). Cu unele modifi- 
cări si adăugiri. „dezbaterile“ de la Academie au fost publicate în Analele Acade- 
miei Române, Seria 11, Tomul XXXII. 1909—1910, Bucuresti, Inst. de arte grafice 
„Carol Góbl*, 1910, pp. 294—296 si urm. În studiul nostru vom reproduce, in rezu- 
mat, ideile mai importante ce se desprind din luările de cuvint ale membrilor 
Secţiei, pentru a înţelege în mod corect evoluţia evenimentelor. Vom reproduce in 
extenso numai textu] intrebárilor lui Duiliu Zamfirescu si al ráspunsurilor lui 
D. G. Kiriac, considerindu-le ca importante pentru stadiul cercetärilor etnografice 
románesti din acea vreme si mai ales pentru circulatia ideilor referitoare la unele 
aspecte de continut ale muzicii populare románesti, cititorul avindu-le astfel la 
indeminá spre edificare. De asemenea, vom reproduce in continuare si scrisoarea 
Academiei Romane către D. G. Kiriac din 1 iunie 1910, omisă de noi in publica- 
fille anterioare. 

Y Scrisoarea lui D. G. Kiriac din 12 mai 1910, in: D. G. Kiriac — Pagini 
de corespondenţă, op. cit., pp. 87—89. 
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Kiriac aratá conditiile in care ar putea fi achizitionate si imprimate cin- 
tecele, precizind in incheiere cá, dacá Academia aprobá propunerea pe 
care o face el in legáturá cu achizitionarea intregului material, isi asu- 
má angajamentul de a intra in legáturá cu autorul pentru concesiona- 
rea culegerii. 

La 15 mai 1910 are loc sedinta Sectiei literare a Academiei Ro- 
mâne, sub preşedinţia lui I. C. Negruzzi ‘°, în cadrul căreia se ia in dis- 
cutie propunerea fácutá de D. G. Kiriac. La aceastá importantá sedintá 
au participat: Ioan Bianu !!, Duiliu Zamfirescu 2, Ioan D. Caragiani Y, 
Alexandru P. Philippide 1, Nicolae Gane 15 și Nicolae Ch. Quintescu 16 — 
acesta din urmä indeplinind pe atunci si functia de secretar al Sectiunii 
literare. 

Dupá ce s-a dat citire scrisorii lui D. G. Kiriac, primul care a luat 
cuvîntul a fost Ioan Bianu, arátind că „ne aflăm înaintea unei propuneri 
de însemnătate deosebită. Culegătorii poeziei noastre populare, pină în 
anii din urmă, au lăsat cu totul la o parte ariile cîntecelor, adică partea 
cea mai sentimentală a poeziei poporului“. În felul acesta, Ioan Bianu 
aducea în discuţie un aspect extrem de important al culegerii si publi- 
cării folclorului muzical românesc, si anume acela referitor la structura 
cîntecului : totdeauna poezia populară este însoțită de muzică, este cin- 
tată (bineînţeles, în afara genurilor specifice recitării sau povestirii) ; în 
consecinţă, poezia trebuie culeasă şi publicată împreună cu muzica în- 
sotitoare, cu care face corp comun 17. În continuare, Ioan Bianu arată cá 
D. G. Kiriac prezintă Academiei o comoară adunată de Bartok în cele mai 
bune condițiuni, conchizind că „propunerea trebuieste primită in între- 
gul ei“. 

Duiliu Zamfirescu — mai puţin entuziast, alimentat de porniri su- 
biective aristocratice şi neîncrezător în valoarea artistică a creației popu- 
lare — nu se unește cu părerea lui loan Bianu. Socoteşte „că se exa- 
gerează valoarea poeziei populare si a melodiilor ei $i nu vede intere- 
sul de a se culege si tipári de sute de ori acele mici poezioare naive 


+ Jacob C. Negruzzi (1842—1932), scriitor; din 1881 membru al Academiei 
Române. 

11 Joan Bianu (1856—1935), scriitor, director al Bibliotecii Academiei Române 
(1884—1935), membru (1907) si preşedinte (1935) al Academiei Române, profesor la 
Universitatea din București. 

12 Duiliu Zamfirescu (1858—1922), scriitor; din 1909 membru al Academiei 
Române. 

13 Joan D. Caragiani (1841—1921), folclorist si traducător; din 1866 a fost 
numit membru al Academiei Române, ca reprezentant al românilor macedoneni. 

14 Alexandru P. Philippide (1859—1932), lingvist si filolog, profesor la Univer- 
sitatea din Iasi, membru al Academiei Romane. 

15 Nicolae Gane (1838—1916), scriitor; din 1908 membru plin al A ademiei 
Romane, jar din 1912 presedin:e al Secţiei literare a Academiei. 

16 Nicolae (2841—1913), literar traducátor; din 1877 
% î (ia lit al cárei secretar a 


de poezie populară au publicat versuri fără muzică, asa cum de altfel se proce- 
dează si astăzi cu o mare frecvenţă. Da, este adevărat! Însă ce minunat ar fi să 
putem „cînta“ astăzi muzica ce însoțea Mioriţa publicată de Alecsandri, sau lirica 
populară culeasă de Eminescu |... 
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si de multe ori de cuprins sărac, cintate pe o melodie de acelaşi felt. 
In continuare isi exprimá nedumerirea constatind graba care se pune 
in ultimii ani pentru culegerea acestor doine, care mai pot astepta, ne- 
existind nici un pericol in intirzierea publicárii lor. 

Nicolae Quintescu — filolog, bun cunoscátor al limbii vorbite de 
popor, arátind o deosebitá pretuire pentru graiul popular — se raliazá 
ideii de stringere si publicare a poeziei populare dimpreuná cu melo- 
diile ei, iar cind un om de competenta lui D. G. Kiriac face o asemenea 
propunere, Academia nu o poate inlátura. 

De asemenea, Ioan Caragiani — fiu de tárani arománi, specialist 
in folelorul macedonean — nu impártáseste modul de a vedea al lui 
Duiliu Zamfirescu, însă accentuează cá „lucrul de căpetenie este sá stim 
dacá colectia este bine fácutá*. 

Alexandru P. Philippide — lingvist si filolog, tatál poetului Ale- 
xandru Philippide — este cu totul pentru primirea propunerii. Incá din 
sedintele anterioare, cind s-a discutat publicarea colectiei lui Tudor Pam- 
file, Alexandru P. Philippide isi expusc punctul de vedere asuora poe- 
ziilor populare, asupra valorii si interesului pe care-l poartá ele pentru 
cunoasterea graiului popcrului. Aceste poezii pot fi adunate si publicate, 
accentua lingvistul, tinind seama de douá puncte de vedere: ,sau nu- 
mai pentru frumusetea lor, apreciatá in mod subiectiv si deci arbitrar 
de cel care le aduná si le alege pe cele care i se par lui mai frumoase ; 
sau din punct de vedere al stárii sufletului si al limbii poporului la un 
anume moment. Ştiinţific este numai acest al doilea mod de procedare“ 18, 
Potrivit acestei teorii, o colecţie de cîntece populare exprimă simtirea 
poporului şi structura limbii lui din vremea culegerii, reflectind deci 
ideile şi cuvintele utilizate în acea perioadă. În continuarea cuvîntului 
său, Alexandru P. Philippide arată că specimenele prezentate de Bartok 
sînt bune, iar culegerea întreagă, dacă este făcută în acest fel, va fi un 
material preţios pentru studiul limbii din ţinutul de unde au fost culese 
poeziile. 

Revine în discuţie Duiliu Zamfirescu, care nu se lasă convins de 
cele spuse despre valoarea culegerii. „Are mai ales o mare îndoială asu- 
pra exactitátii transcrierii cîntecelor, fiind făcută de un străin, care nu 
poate prinde şi deosebi nuanțele sunetelor, cum ar putea face un român“. 
lar dacă culegerea unui astfel de material este de folos, atunci el pro- 
pune Academiei să fie însărcinat D. G. Kiriac să efectueze culegeri de 
cîntece populare. 

Nicolae Gane — care în multe din scrierile sale a utilizat suges- 
tile basmului și legendei populare — este pentru primirea propunerii 
lui D. G. Kiriac, care oferă un material adunat gata, ce nu mai necesită 
timp îndelungat de realizare. 

Ioan Bianu revine si el în discuţie, respingind „îndoielile“ lui Duiliu 
Zamfirescu. „Este momentul suprem — accentua el — să se culeagă ne- 
intirziat poezia și muzica sătenilor, căci în fiecare zi, cu iufealá tot mai 
mare, pătrund la sate, de la orașe, cîntece, după cum pătrund si modele 


18 Arhiva Academiei Române, dosarul P — 4/1907—1913, f. 114' Procesul 
verbal al şedinţei din 13 mai 1910 a Secţiei literare. 
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de imbrácáminte*, Materialul este pretios, exactitatea notatiei este ga- 
rantatá de D. G. Kiriac, iar culegerea este fácutá intr-un tinut romá- 
nesc prea putin cunoscut din acest punct de vedere. Sustine primirea 
neintirziatá, atit a propunerii de publicare a colectiei cit si achizitiona- 
rea cilindrilor fonografici. 

Si cu aceasta, şedinţa se încheie, fără sá se fi luat vreo hotärire. 
Pentru următoarea şedinţă, s-a propus ca să fie invitat D. G. Kiriac, spre 
a da explicaţiile de care se va simţi nevoie 1. 

Am reprodus aici mai pe larg luările de cuvint ale membrilor Sec- 
tiei literare a Academiei Române, spre a ne da seama mai bine si a cu- 
noaste dinamica ideilor ce se vehiculau pe atunci cu privire la cîntecul 
popular românesc. Să reținem deci cîteva păreri mai interesante, si 
anume : 

a) Culegerea și publicarea îngemănată a poeziilor şi a melodiilor 
populare ; 

b) Urgentarea culegerii folclorului sătesc, grav amenințat de inva- 
zia cîntecului orășenesc ; 

c) Cîntecul popular, cules într-o anumită perioadă, reflectă stadiul 
limbii poporului din acea vreme, vehiculind deci fondul de idei si sim- 
täminte ale poporului, precum si graiul acestuia, din acea perioadă ; de 
unde se poate trage concluzia că graiul poporului, limba vorbită — deci 
și cea cîntată — evoluează, fiind într-un continuu dinamism. 

De altfel, aceste idei au constituit tot atîtea teme importante pen- 
tru etnomuzicologii si lingvistii români, care, de-a lungul anilor, și-au 
exprimat punctul de vedere asupra lor. Încă şi astăzi, de exemplu, se 
emit păreri contradictorii cu privire la editarea cu totul separată a fol- 
clorului literar, rupindu-se „cîntecul“ în două ; s-a creat astfel o ade- 
vărată „ştiinţă“ a folclorului literar, ruptă complet de latura lui muzi- 
cală, de melodie, de „partea cea mai sentimentală a poeziei poporului“, 
cum bine şi frumos s-a exprimat loan Bianu încă din anul 1910. Ace- 
leași remarci le-am putea invoca aici gi cu privire la „publicarea neîn- 
tirziatá a cîntecelor populare“: ne' întrebăm acum — după mai bine de 
șapte decenii de la dezbaterile din 1910, din Academia Română, cînd au 
fost trase repetate și alarmante semnale de alarmă — ce s-a înfăptuit, 
in mod organizat, in acest domeniu ? Cind se va realiza mult visata 
„Colecţie Naţională de Folclor“ ? În ce condiţii sînt depozitate și asigu- 
rate zecile de mii de cîntece populare românești înregistrate pe cilindri, 
pe benzi de magnetofon etc., o adevărată și nepretuitá comoară natio- 
nală, care stă ascunsă, pradă sigură cariilor distrugători ai trecerii vre- 
mii ? De mai bine de o jumătate de secol şi-a făcut apariția Institutul de 
folclor — sub diverse denumiri si organizări : Arhiva fonogramicá, Arhi- 
va de folclor, Institutul de folclor, Institutul de etnografie și folclor, 
Institutul de cercetări etnologice si dialectologice —- singurul care avea 
menirea să ducă la împlinire ideile emise, susținute si întărite cu auto- 
ritatea Academiei, de către Ioan Bianu şi D. G. Kiriac, în 1910, de exem- 
plul lui Béla Bartok prin colecţiile sale. Nu cumva, ne-a fost mai comod 


19 Procesul verbal al şedinţei din 15 mai 1910 a Secţiei literare a Academiei 
se află în Dosarul P — 4/1907—1913, f. 126—127. 
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punctul de vedere al lui Duiliu Zamfirescu ? Cine ne poate spune astäzi 
cind se va realiza dezideratul acestor oameni vizionari, care au fácut 
tot ce au putut, la vremea lor, sá nemureascá această avutie naţională, 
cintecul popular románesc ? 


* 


Sedinta urmátoare a Sectiei literare a Academiei Románe — la 
care a asistat si D. G. Kiriac, fiind invitat sá dea explicatii si informatii 
asupra culegerii de poezii si cintece populare romanesti din Bihor, fácu- 
tá de Béla Bartók — a avut loc marti 18 mai 1910, sub presedintia lui 
L C. Negruzzi, secretar fiind N. Quintescu. Au continuat dezbaterile in 
legătură cu propunerea făcută de D, G. Kiriac. 

Duiliu Zamfirescu persistá in indoielile sale fata de aceasta cule- 
gere, formulindu-si neincrederea in cinci puncte, ce devin astfel cinci 
intrebári la care D. G. Kiriac trebuia sá dea ráspunsul sáu competent. 
Socotind că atit întrebările cit si răspunsurile lui D. G. Kiriac prezintă 
interes pentru istoriografia muzicalá, vom reproduce aici textul integral 
al acestora, după manuscrisele-autografe aflate in Arhiva Academiei 
Romane ?!. 

Iată întrebările lui Duiliu Zamfirescu : 


„1°. Rog pe Dl Kiriac să binevoiascá a răspunde dacă manuscrisul 
cîntecelor este corect din punctul de vedere al notatiunii muzicale. 

2°. Idem, dacă textul poeziilor poporane ce însoţeşte muzica este 
controlat de un român localnic, spre.a stabili forma lui dialectală. 

3°. ll rog a răspunde dacă socotește D-sa cá e urgenţă a se aduna 
astăzi numaidecit cîntecele nationale, prin probabila lor disparitiune, sau 
cá se poate astepta in liniste piná ce Academia sau o altá institutie ro- 
máneascá din Regat sá dea insárcinare unui román a face aceastä cule- 
gere, 

4°, f] mai rog a răspunde dacă nu ar fi mai folositor a se cheltui 
banii ceruti de culegátorul ungur in pregátirea unor elevi ai D-lui Kiriac, 
care sá facá ei ceea ce face astázi un stráin. 

5°. In fine, il rog a răspunde dacă o ureche străină poate prinde 
sufletul muzicii noastre poporane, spre a servi la o notatiune corectă a 
tot ce este specific românesc în muzică“. i 


D. G. Kiriac, invitat imediat la cuvînt, dă citire următoarelor: 


„Răspunsul la cele 5 întrebări ce mi s-au pus în Secţia literară a 
Academiei Române. 


1°. Notatiunea muzicală a cintecelor populare culese de Dl Bartok 
este corect si bine făcută. Melodiile sînt notate fără indicație de măsură, 
cu ritmul liber, așa cum cîntă poporul. Cu alte cuvinte, n-a căutat să 
restringá cu orice chip melodiile, numai la una din măsurile cunoscute 
(de ex. 2/4, 3/4, 6/8 etc.), ci a separat numai frazele muzicale unele de 
altele. Accentele muzicale sint indicate de vers sau de structura frazei 
muzicale, iar nicidecum de bare de «măsură». 


! Arhiva Academiei Române, dosarul P — 4/1907—1913, f. 131—135. Cu unele 
modificări şi comentarii, aceste texte au tost publicate si în Analele Academiei 
Române, 1909—1910, op. cit., pp. 297—299. 
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Si in privinta intonatiei, notatiunea este cit se poate de corectá. Auto- 
rul culegerii noteazá nu numai notele principale ale melodiei, dar aratá 
si cele mai mici detalii si chiar unele mlădieri vagi de voce. Notele orna- 
mentale (melisme) le arată printr-un arc ^ ~ iar alunecarea vagă de 
la o notá la alta prin notele intermediare (glissando) o aratá in suire 


prin semnul acesta 7 şi in coborire astfel în, 


De asemenea sînt indicate modul cum trebuie executat cîntecul, 
mai rar sau mai repede, precum şi cuvintele cari caracterizează cîntecul. 

Cind pentru unele fragmente melodice se fac variante, notează şi 
aceste variante. 

După spusa culegătorului, toate melodiile, notate mai întîi după 
auz, au fost în urmă controlate prin plăcile fonografice luate la fata 
locuiui. 

2°. Textul poeziilor populare ce însoţeşte muzica ~= după cum sint 
informat dintr-o scrisoare?! — a fost controlat la culegerea primelor 
cintece de un student román localnic. Mai tirziu — spune culegátorul — 
n-a mai avut nevoie de control, deoarece el însuși ajunsese să poseada 
limba română si să poată nota cuvintele din auz. Mai recunoaşte cá tex- 
tul cintecelor culese mai în urmă are o formă mai curat dialectală, deoa- 
rece nu s-au mai făcut asupra textului corecturi de acelea prin cari se 
caută a se îndrepta limba poporului. 


Persona! nu mă pot pronunţa asupra formoi dialectale, deoarece nu 
cunosc vorbirea din locuriie de pe unde au fost culese cîntecele acestea. 

3", Nu trebuie să se aștepte mult pentru adunarea, cintecelor popo- 
rane, pentru că cu cît trece timpul cu atit ele se desfasonează. Astăzi, 
influ2ntele de la oraș la sat sint mult mai mari ca în trecut : prin școală, 
prin administraţie, prin armată se importă la sate diferite producte ale 
oraşului, între cari şi cintece. Aceste cintece, deşi nu pot fi înţelese sau 
gustate de ţărani, deşi nu le înlocuiesc pe acelea ale ţăranului, cu toate 
acestea le influenţează si le strică forma lor adevărată. 

Aceeași influență în rău, care se vede în poezia poporană, la dan- 
turile si la costumele ţărăneşti, se poate observa si la cîntece. 

Inceputurile de culegeri, «cari se fac astăzi de către Academie, desi 
unele din ele sint slabe, în genere sint bune si folositoare. Cu vremea 
se vor face culegeri din ce în ce mai bune, de către specialişti bine pre- 
gatiti, si în părţile bune ale culegerilor de astăzi, aceștia din urmă vor 
găsi modele bune, de la cari vor pleca pentru a culege mai departe. 

În rezumat, sînt de părere să se culeagă cîntecele cît mai curînd 
şi să nu se aştepte timpul cînd nu li se va mai putea recunoaște forma 
lor primitivă. 

4^. Din scriscarea ce am de la DI Bartók reiese că dinsul vrea să 
ofere gratuit unei biblioteci românești (în cazul de față Academiei Ro- 


% Scrisoarea lui Béla Bartok către D. G. Kiria: din 29 aprilie 1910. 


290 


máne) culegerea de aproape 600 cintece románesti. Poate sá ceará numai 
costul copiatului unui exemplar al colectiunei. 

Dacă însă Academia doreşte sá aibă si diafragmele fonografice, 
pentru aceasta culegátorul cere 1/2 din costul lor, cealaltá jumätate rá- 
minind in 'seama Muzeului etnografic din B [uda] Pesta, pentru care 
colectioneazá. 

De asemenea, dacá Academia gäseste de cuviintá sá dea insárci- 
nare Dlui Bartók.sá culeagă mai departe cîntece româneşti si de prin 
alte ţinuturi, pentru aceasta cere să i se plătească 1/2 din cheltuielile 
de transport etc. 

Pentru ceea ce oferă acum Academiei, nu cere nici o plată. 

În ce priveşte pregătirea unor muzicanți români în direcţia folclo- 
rului muzical, găsesc- propunerea foarte bună. Voiu lucra pentru reali- 
zarea ei gi la timp voiu aduce la cunoștința Onor. Academiei modalitatea 
în care s-ar putea face. 

5°. La întrebarea, dacă o ureche. străină poate prinde sufletul mu- 
zicii noastre poporane, spre. a servi. la o notatiune corectă a tot ce este 
specific românesc în muzică, pot da următorul răspuns : i 

Un străin, dacă are cunoștințele muzicale necesare, dacă: in adevăr 
este artist, şi dacă este familiarizat cu felul acesta de cintece, poate 
prinde cintecul în toate detaliile lui, întocmai cum prinde un aparat de 
înregistrare. Aci este vorba numai de partea materială a cîntecului : de 
sunete, de legătura dintre sunete si de ritm, adică de ceea ce se poate 
nota, iar nicidecum nu este în joc partea expresivă, partea emoţionantă 
a cintecului, aceea care nu se poate arăta în scris decît în mod forate 
vag. A 

Asadar, pentru notatiune se cer mai mult cunostinte tehnice decit 
simtire specifică. — D. G. Kiriac“, 


I. C. Negruzzi ii multumeste lui D. G. Kiriac pentru informatiile 
date si pentru promisiunea pe care a făcut-o de a da Academiei ajutorul 
cuvenit atunci cind se vor ivi situatii asemánátoare. 

Nicolae Gane este de párere ca Academia sá publice culegerea ofe- 
ritá de Bartók, insá sá nu se angajeze a primi si continuarea. 

Ioan Bianu, de asemenea, opineazá pentru publicarea colectiei si 
pentru achiziționarea diafragmelor fonogramice. Este de părere însă ca 
sá se primeascá in aceleasi conditiuni si celelalte colectii pe care Bartók 
le va realiza in viitor si care vor putea fi publicate cînd mijloacele 
Academiei vor permite. 

Duiliu Zamfirescu arată că desi D. G. Kiriac a înlăturat temerile 
în ce priveşte notarea muzicii, rámine îndoiala in ce privește scrierea 
limbii; i se pare curios totuşi ca un străin să facă culegerea poeziei și 
a muzicii poporale româneşti. Din această cauză, nu primește cu entu- 
ziasm propunerea pe care, în final, nu o doreşte ca această activitate 
să fie continuată. 

În încheierea dezbaterilor, Secţia literară propune Academiei urmă- 
toarele : á 

sl: Sá se primească şi sá se publice ariile şi cîntecele propuse de 
DI Bartók, sub rezerva de a se sti cheltuiala care este de restituit pentru 
culegerea fácutá piná acuma. 
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2. Sá se prevadá o sumá de aproximativ. 1000 lei pe an, care sà 
fie pusă. la dispoziţia Dlui Profesor Kiriac, spre a organiza culegerea 
ariilor si cîntecelor populare româneşti din toate părţile“ 2. 

La 1 iunie 1910, Academia Română i-a adresat lui D. G. Kiriac 
următoarea scrisoare : 2 


„Dlui D. G. Kiriac, profesor la Conservatorul de muzică 


1 iunie 1910 
No. III 7129 
Domnule Profesor, 


Academia, aprobind deciziunea Secţiei literare, a primit propune- 
rea ce i-afi făcut din partea Dlui profesor B. Bartok, de la Conservato- 
rul de muzică din Budapesta, de a publica cîntecele și ariile poporale 
vomâneşti culese din Bihor, sub rezerva de a se sti mai înainte suma 
care este de restituit ca fiind jumătate din cheltuielile de călătorie făcute 
de Dl Bartok pentru culegerea adunată pind acuma. Vă rugăm deci a 
comunica Dlui Bartok această deciziune a Academiei. 

Totodată avem onoare a vă aduce la cunoştinţă că Academia a 
decis — cu această ocaziune — la prevedea o sumă pînă la 1000 (una 
mie) lei, care să fie ţinută la dispoziția Domniei Voastre, ca să organi- 
zați culegerea ariilor. si cintecelor. populare românești din toate. părțile. 

Comunicîndu-vă această hotărire a Academiei, vă rugăm să bine- 
voiti a lua dispoziţiile ce vefi crede mai potrivite pentru îndeplinirea 
dorinței Academiei $i a primi íncred(infarea) dist(insei) noastre consi- 
derafiuni. 


Preşedinte — I. C. Negruzzi (p) Secretar general — Gr. Ştefănescu“. 


La 14 iulie 1910, D. G. Kiriac il anunta pe Béla Bartók, printr-o 
telegramä emisá din Gara de Nord — Bucuresti, cá va veni la Buda- 
pesta, rugîndu-l să-l aştepte „vendredi matin“ 2. 

După toate acestea urmează o pauză de cîteva luni, corespondenţa 
dintre Béla Bartok şi D. G:-Kiriak reluindu-se abia la 1 decembrie 1910 
şi, respectiv, 23 ianuarie 1911, fiindu-ne cunoscută din lucrärile publicate 
și citate. de noi mai înainte %. 

Colecţia de Cíntece poporale românești din Comitatul Bihor de 
Béla Bartok a fost tipărită în anul 1913, la Bucuresti, sub egida Acade- 
miei Române, ca al XIV-lea volum al seriei Din vieafa poporului român 
— Culegeri si studii, insumind 360 de pagini, 371 de cîntece (melodie 
si text literar), cu 6 prefatá a lui Béla Bartók de 6 pagini (in limbile 
románá si francezá). 


Procesul verbal al ședinței din 18 mai 1910 a Secţiei literare a Academiei 
Române se află în Dosarul P — 4/1907—1913, f. 128. 


* Reproducem azeastă scrisoare după cicrna aflată în Arhiva Academiei 
Române, Dosarul P — .4/1907—1913: f. 149. 


2 Vezi D. G. Kiriac — Pagini de corespondenţă, op. cit. p. 93. 
?5 Vezi nota 7, p. 283. 


IV. URMARIND CIRCULATIA CELOR 538 DE CINTECE . 
DIN BIHOR* . 


Béla Bartók a arátat un viu interes pentru muzica populará romá- 
neascá, nu numai in activitatea sa de culegätor şi cercetător al acestui 
fond artistic anonim, ci si in aceea de creator — un numár important 
din compozitiile sale avind afinitáti evidente cu folclorul románesc %, Din 
1909, cind a inceput culegerea bihoreaná, si piná in 1945, anul mortii 
sale, Béla Bartók a lucrat necontenit la sistematizarea ‘si desávirgirea 
colecţiilor sale de folclor românesc, un număr impresionant de cîntece 
populare fiind adunate si tipărite, după moartea compozitorului, într-o 
publicaţie de mare interes științific şi artistic (Rumanian Folk: Music, 
Haga, 1967, vol. I, H, III, si 1975, vol. IV, V). Această mare colecţie 
postumă ne este cunoscută, fiindu-ne la indeminá. Mai putin cercetate 
au fost însă cele ,,38 de cîntece din Bihor“, trimise la București, lui 
D. G. Kiriac, odată cu scrisoarea din 29 aprilie 1910, acele „specimene“ 
care reprezintă propriu-zis manuscrisul primelor cîntece, populare româ- 
nesti notate de Bartok, Din. acest punct de vedere, manuscrisul cîntece- 
lor prezintă un interes crescînd, atît pentru istoriografia muzicală cît și 
pentru etnomuzicologie, cercetătorii avînd astfel posibilitatea de a studia, 
în „mod comparat, evoluţia metodei de culegere și notarea folclorului 
muzical românesc de către unul dintre cei mai. reputați muzicieni ai 
secolului al XX-lea, Bela Bartok. Iată de ce acordăm manuscriselor celor 
„38 de cîntece din Bihor“ — păstrate mai bine de șapte decenii in 
Arhiva Academiei Române într-un desăvirşit intognito — o importanţă 
deosebită , revenind aici cu facsimilele acestor cîntece, Tinind seama de 
faptul cá cele ,,38 de cîntece din Bihor“ pot fi cercetate în cel puţin patru 
variante, în etape diferite si în publicaţii ale căror, notații au, caracte- 
ristici evolutive (mai putin cele 3 colinde și cele nepublicate în colecţia 
R.F.M.), vom încerca, în cele ce urmează, să urmărim această evoluţie, 
scotind în evidenţă elementele mai importante ce pot fi desprinse din 
fiecare etapă si publicaţie in care au apărut ele în colecţiile lui Bentley 
Intrarea lor în circuitul public s-a petrecut după cum urmează : 

a) Manuscrisele celor „38 de’ cîntece din Bihor“ trimise la Bucu- 
resti în 1910 si aflate acum în Arhiva Academiei Române, în Dosarul 
P — 4/1907-1913, filele 151-188. (Pentru delimitare vom utiliza urmă- 
toarea prescurtare : Ms. Academie.) 

b) Cintece poporale românești din Comitatul Bihor, culese şi notate 
de Bela Bartok. Academia Română, Din vieafa poporului român, Cule- 
geri şi studii, XIV. Bucuresti, Libráriile Socec & Comp. și C. Sfetea, 1913 
(tipărită la Institutul de arte grafice „Carol Góbl*, Bucuresti, 1913), Pen- 
tru delimitare vom utiliza următoarea prescurtare : Ed. București.) 

c) Béla Bartók. Ethnomusikologische Schriften -— Faksimile-Nach- 
drucke : III — Rumănische Volkslieder aus dem Komitat Bihor. Herausge- 


26 Lucräri pentru pian (6), pentru vioară si pian (3), pentru violoncel.si 
pian (1) si pentru orchestrá (6). 

2-0 primá incursiune in acest domeniu am încercat a o schiță in studiul 
nostru : Béla Bartok si Academia Română, op. cit., pp. 170—179 („Anexa“). 
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geben von D. Dille. Budapest, Editio Musica, 1967. (O parte din tiraj a 
apárut cu firma: B. Schott's Sóhne, Mainz.) Aici sint necesare citeva 
precizári : In dorinta de a desávirgi culegerile sale, Bartók verifica con- 
tinuu notatia cu inregistrárile pe care le fácuse pe cilindri de fonograf, 
folosind metode de ascultare- si control dintre cele mai variate, Astfel, 
după ce a fost tipărită la Bucuresti, in 1913, colecția de Cintece: popo- 
rale românești din Comitatul: Bihor, Bartok a făcut, pe unul din exem- 
plarele sale numeroase modificări: și completări, la muzică şi la texte, 
adáugind variante melodice şi ritmice, indicaţii de măsură, de metronom, 
precizări de date (anul şi luna culegerii, informatori) etc. Toate acestea 
au făcut din exemplarul adnotat de Bartok un nou manuscris al colec- 
tiei din Bihor, care i-a prilejuit lui D. Dille tipărirea, în 1967 la Buda- 
pesta, a unei „noi ediţii“ a Cintecelor poporale românești din Comitatul 
Bihor, prin reproducerea fotografică a exemplarului adnotat de Bartok 
(Pentru delimitarea acestei ediții vom utiliza următoarea prescurtare : 
Ed. Budapesta.) 


d) Béla Bartók — Rumanian Folk Music. Volume II : Vocal Melo- 
dies ; Volume III : Texts. Edited by Benjamin Suchoff. Text translations 
by E. C. Teodorescu, The Hague, Martinus Nijhoff; 1967. (Pentru deli- 
mitare vom utiliza următoarea prescurtare : R.F.M.), Pină în anul mor- 
tii sale (1945), Bartók a lucrat la desávirsirea acestei impresionante cu- 
legeri de folclor românesc, căreia i-a dat o forma definitivă prin nume- 
roase îmbunătăţiri de conţinut %, a reluat fiecare cîntec si l-a revizuit 
integral, notînd cu migală toate inflexiunile melodice şi ritmice pe care 
le oferea înregistrarea, de data aceasta ascultată la o turație mai rară. 
Diferenţele calitative între primele notári ale lui Bartok (1909—1910), 
conservate în manuscrisele aflate în Arhiva Academiei Române, si forma 
definitivă pe care au îmbrăcat-o aceste cîntece, tipărite in facsimil, în 
Rumanian Folk Music, sînt mari. Cercetînd cîntecele, ne putem da seama 
de impresionanta evoluţie a lui Bartok ca folclorist, a celui care ne-a 
oferit, din dragoste pentru această muzică, cea mai amănunţită — poate 
prea amănunțită, după cum s-a exprimat Brăiloiu — redare în scris a 
muzicii populare româneşti. 

Cele ,,38 de cîntece din Bihor“ (Ms. Academie) sînt grupate, cu mici 
excepții, pe localități, ordinea lor în Dosarul P — 4 necorespunzind celei 
din colecţia tipărită. Vom fi deci nevoiţi să folosim, în adnotările ce ur- 
mează, patru cifre delimitative, astfel : 


152 (254 — 591/898) 


Prima cifră corespunde numărului de folio din Dosarul P — 4; a 
doua, în paranteze, corespunde numărului de ordine din Ed. București 
(1913) şi Ed. Budapesta (1967); a treia cifră, tot în paranteze, cores- 


28 Colecţia Rumanian Folk Music impresionează nu numai prin aceste. virtuti 
calitative ale conţinutului ei artistic si ştiinţifice — fiind una dintre cele mai cu- 
prinzătoare din cite s-au publicat pină acum — ci si prin frumusețea scrierii, 
prin claritatea şi măiestria punerii în pagină a muzicii şi a textelor literare, toate 
acestea fiind efectuate de Béla Bartók cu minutiozitate şi stüruin(á: izvorite, cre- 
dem noi, atit din interes științific dar si din afinități spirituale față de această 
muzică, căreia el i-a acordat atita interes. Numai cine cercetează aceste cinci 
volume ale colecţiei Rumanian Folk Music poate. să-şi dea seama de cîtă muncă 
si dragoste a depus Bartók în fiecare pagină a manuscriselor sale. 
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punde numárului de ordine din R.F.M., volumul II, pentru muzica; a 
patra cifrá corespunde tot colectiei R.F.M., volumul III, pentru textele 
literare. Deci, cine ar dori sá cerceteze circulatia cintecului din Bihor 
aflat in manuscris, in Arhiva Academiei Románe, la folio 152, trebuie 
sá-l caute in Cíntece poporale románesti din Comitatul Bihor la nr. 254 ; 
la acelasi nr. 254 il va gási gi in editia facsimilatá din Budapesta ; apoi 
il va urmári in Rumanian Folk Music, volumul II, la nr. 591, pentru 
muzicá, si in volumul III, la nr. 898, pentru versuri. La fel va proceda 
si pentru cele 3 colinde aflate în grupul celor ,,38 de cîntece din Bihor“ 
(filele 171, 175 si 187), făcînd trimitere la volumele: Bela Bartok — 
Melodien der Rumänischen Colinde (Weinachtslieder), Wien, Universal 
Editon A. G., 1935; același volum, facsimilat (;,Faksimile- Nachdrucke"), 
Budapesta, Editio Musica, 1968; Béla Bartok — Rumanian Folk Music, 
Volume IV : Carols and Christmas Songs (Colinde), Edited by Benjamin 
Suchoff, Text translations by- E. C. Teodorescu, The Hague, Martinus 
Nijhoff, 1975. 

Deoarece toate cele ,,38 de cîntece din Bihor“ au apărut în colecţia 
tipărită la Bucuresti in 1913, ele vor putea fi găsite si în volumul facsi- 
milat din Budapesta (1967), Numai 5 cîntece (filele 151, 169, 170, 172 şi 
185) nu au fost incorporate în Rumanian Folk Music; ele nu vor avea 
deci trimiterea la această colecţie, putind fi urmărite doar in Ed. Bucu- 
resti si în Ed. Budapesta. 

Pentru o identificare mai rapidă, am acordat primului vers al cîn- 
tecului funcţie de titlu; de asemenea, am adoptat peste tot indicaţiile 
toponimice actuale folosite si în Rumanian Folk Music. 

Vom arăta deci în continuare „metamorfozele“ la care au fost su- 
puse cele „38 de cîntece din Bihor“ în circulaţia lor de mai bine de 35 
de ani in colecţiile si notația lui Bela Bartok. 


* 


— 151 (290) — Auzi mindrá cucu cintä — Sebes 


In Ed. Bucuresti, cintecul apare intocmai ca in Ms. Academie, fiind 
considerat de Bartók ca apartinind zonelor de influentá Banat-Transil- 
venia (vezi Prefata, nota 1). Este adáugat — ca de altfel la toate cin- 
tecele din culegerile lui Bartok — indicativul cilindrului de fonograf 
(F. 907 b), care niciodată nu va lipsi, făcînd parte din elementele biblio- 
grafice (datele de identitate) ale fiecărui cîntec în parte. 

În Ed. Budapesta, Bartók precizează metronomul, data culegerii 
(august 1909) si informatorul (preoteasa); aduce 7 noi variante orna- 
mentale (cu precizări de detaliu). Socotindu-l poate nu îndeajuns de au- 
tentic — mai ales în ceea ce priveşte textul poetic — Bartok nu a inclus 
acest cîntec in colcetia R.F.M. 

— 152 (254 — 591/898) — Ia-má tu, bade, pe mine — Sälistea de 
Vascáu 

In Ed. Bucuresti, cintecul este reprodus fárá modificári, adáugin- 
du-i-se doar 4 note de subsol cu variante ritmice adaptate versurilor. 

În Ed. Budapesta, cintecului ii sint adäugate : indicatia metrono- 
micá, data culegerii (august 1909), informatorul (,,fete“), másura (2/4) 
si 2 variante ornamentale. 
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In R.F.M. cintecul apare îmbogăţit ornamental, cu si bemol la ar- 
mura si cu indicatia de măsură în paranteze. Data culegerii este modi- 
ficatá : (iulie 1909). Textele literare sint reproduse cu mici modificári 
de exprimare dialectalà. 


— 153 (275 — 293/172) — Frunză verde ca la páru — Sálistea de 
Vascáu 

În Ed. Bucuresti, cintecul este reprodus fără modificări, fiind in- 
clus in rindul celor care ar apartine unor zone folclorice invecinate. 

In Ed. Budapesta sint adáugate: indicatia metronomicá, data cu- 
legerii (august 1909), informatorul („fete“) si 6 variante melodice si 
ornamentale, dintre care cea mai importantá este aceea din penultima 
másurá, care anuleazá secunda máritá prin introducerea lui si bemol. 

1n R.F.M., cintecul apare cu altá indicatie metronomicá, cu mi bemol 
la cheie, fiind imbogátit ornamental si ritmic. Variantele ornamentale 
din Ed. Budapesta au fost incorporate in melodie, inclusiv si bemol din 
penultima másurá. Data culegerii este modificatá (iulie 1909). Textul 
este reprodus aidoma, cu precizarea cá la varianta strofei a doua, in 
locul punctelor din Ed. Budapesta, apare, sub melodie, un refren mono- 
silabic : „Hai, lai, lai, lai...*. 

— 154 (96 — 430 n/5 f) — Fiica mé, fiica me — Sälistea de 
Vascáu 

În Ed. Bucuresti, cintecul este reprodus fără modificări. li sint 
adáugate 3 variante melodice, in care succesiunea si becar-la bemol, in 
coborire, determiná secunda máritá. 

În Ed. Budapesta sint adäugate : mäsura (2/4), data culegerii (au- 
gust 1909), informator („o fată“), 1 variantă ornamentală (iarăși secunda 
mărită și o notă privitoare la indicatia metronomicá (,,fals, prea repede“). 

In R.F.M., cîntecul este așezat pe un nou suport modal, Bartok in- 
troducînd armura de trei bemoli (deci si bemol) prin care anulează se- 
cunda mărită. De asemenea, sînt aduse unele completări ritmice si orna- 
mentale, care nu afectează însă structura melodică iniţială. Data cule- 
gerii este modificată si aici (iulie 1909). Textul este reprodus fără prea 
mari modificări, fiind înlocuit doar un singur cuvînt („Ce-ai lucrat acolo“ 
în loc de „Ce-ai cotat tu-acolo*). 

— 155 (260 — 500/872 a) — Mă dusei la biserică — Poiana 

În Ed. Bucuresti, Bartok adaugă titlul ,,Cintec de joc“. Melodia este 
reprodusă fără modificări, cu două variante melodice. În schimb, textul 
nu este menţionat în întregime, făcîndu-se trimitere la nr. 155, unde 
se află restul cuvintelor. 

în Ed. Budapesta apar elemente noi: indicatia metronomicá, data 
culegerii (august 1909), informatorul („flăcăi“), măsura 2/4, și 5 variante 
melodice (cu variantă la variantă). 

In R.F.M., cîntecul este scris de două ori, pentru două strofe me- 
lodice, fără bare de repetiţie, în două variante, cu noi elemente orna- 
mentale si chiar melodice. Mi bemol apare la armură, iar măsura rămîne 
definitivă (2.4). Data culegerii este modificată (iulie 1909). Textul apare 
integral, fiind acelaşi pentru melodiile de la nr. 500 și 125 d (acesta 
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corespunzind melodiei nr. 155 din Ed. Bucuresti). Sint totusi operate 
citeva modificári (mai pregnante in strofa a treia), cerute de ritmica 
versurilor. 

— 156 (266 — 351/670) — Auzit-am o mingiuná — Cristior 

In Ed. Bucuresti este adáugatà o singurá variantá melodica. 

În Ed. Budapesta apar încă 5 variante ornamentale. si ritmice, mă- 
surile alternative (2/4 si 3/4), indicatia metronomicá si informatorul („un 
bărbat de 45 de ani“). 

În R.F.M., melodia suferă unele transformări ritmice și metrice 
(măsuri alternative 2/4, 3/4 si 4/4), fiind îmbogăţită ornamental. Primul 
vers nu se mai repetă, strofa fiind constituită din două versuri dis- 
tincte. Dispare si refrenul (,Ileaná, dragă Ileaná*), fiind înlocuit cu un 
rind monosilabic (,,Tra, la, la, la...“). Si bemol apare la cheie, metrono- 
mul este usor modificat, iar data culegerii, omisá in Ed. Budapesta, este 
fixatá in iulie 1909. Varianta melodica din Ed. Bucuresti este abando- 
natá. Versurile au fost si ele revizuite, Bartók schimbind chiar ordinea 
unor „strofe, potrivit sensului corect al ideilor poetice. La sfirsitul tex- 
tului apare totuşi refrenul initial (,Ileaná, dragă Ueana“). Ar mai fi 
de menţionat modificarea produsă în tanscrierea dialectală a cuvîntului 
„mingiună“ (înlocuit in final prin ,,minciuná*). 

— 157 (262 — 389 a/749) — Răsăriră două stele — Leheceni 

În Ed. București se face precizarea că o variantă a acestei melodii 
se află la nr. 278, culeasă de Bartok în Cimp (Bihor), în februarie 1910, 
si reprodusă in R.F.M. la nr. 389 b. 

Ed. Budapesta aduce 5 variante ornamentale si metrice noi, indi- 
cativ metronomic, data culegerii (august 1909) şi informator („fete“). 

In R.F.M., melodia apare îmbogățită melodic şi ornamental, «cele 
5 variante fiind incorporate în textul muzical. Indicativul metronomic 
este modificat, cintecul fiind împărţit în măsură (2/4), cu si bemol la 
cheie. Data culegerii este şi aici modificată (iulie 1909). Textul este re- 


— 158 (171—331 e/58) — Porumbel cu porumbele — Cristior 

În Bd. București se precizează că acest cîntec ar aparţine unor zone 
folclorice învecinate (vezi Prefaţa, n.1). Cîntecul a fost reprodus fără 
modificări. 

În Ed. Budapesta sînt aduse 7 variante, dintre care cea mai im- 
portantă ar fi a treia, ce transformă pe e final în silabă constitutivă 
(porumbele), Mai, sint precizate : indicatia metronomică, data culegerii 
(august 1909) si informatorul („un fecior“). 

In. R.F.M., cîntecul suportă. transformări structurale, melodice. si 
ornamentale. Indicativul metronomic este modificat, si bemol. apare la 
armură, data culegerii este corectată (iulie 1909). 

— 159 (188 — 391 c/53 c) — Murăş, Murăş apă lină — Cristior 

In Ed. Bucuresti, melodia a fost tipărită cu o altă împărţire metrică, 
fără indicație de tempo, cu o variantă a incipitului conformă cu inre- 
gistrarea la fonograf. (Cred că a doua notă din ultima măsură este fa 
și nu sol, cum greșit a apărut în volum). 
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Ed. Budapesta aduce putine elemente noi : indicatie de tempo, data 
culegerii (august 1909), informator („un fecior“), o variantă melodica 
(prin care este corectată nota fa din ultima măsură) și o notă referitoare 
la indicativul metronomic din ultimele două măsuri. 

In R.F.M., melodia este structural îmbunătăţită, mai cu seamă in 
ce priveşte elementele ornamentale (glisando, apogiaturi) si împărţirea 
metrică (un 2/4 în paranteze ne orientează în structura metrică a cin- 
tecului) Data culegerii este si aici corectată (iulie 1909). Si versurile 
au suferit unele corecturi, fiind aduse si mai aproape de pronunția dia- 
lectală, refrenul ráminind însă neschimbat. 

— 160 (63 — 38 c/84 a) — Piná-i tara Clujului — Cristior 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus aidoma formei initiale, 
fárá modificári, doar cu unele mici corecturi la textul literar. Sint in- 
dicate si douá melodii inrudite (nr. 85 si 88). A fost omisá observatia 
in limba francezá. 

In Ed. Budapesta au fost adăugate indicaţiile bibliografice: data 
culegerii (august 1909) si informatorul („un fecior“), precum si metro- 
nomul; sint introduse 6 variante melodice si ornamentale. 

In R.F.M., structura melodicá si ritmicá a muzicii este revizuitá, 
fiind incorporate si variantele melodice si ornamentale din Ed. Buda- 
pesta. Bartók prezintá douá variante ale melodiei, diferentiate mai cu 
seamá ornamental. Metronomul este modificat, data culegerii de ase- 
menea (iuiie 1909). In text apar unele corecturi de mai micá insemnátate. 

— 161 (93 — 183 c/1132) — Duce-m-oi si n-oi veni, má — Säliste 
de Vascáu 

In Ed. Bucuresti, Bartók a optat pentru varianta cu mi becar si 
si becar (másurile 2 si 3), desi in penultima másurá si in variantá apare 
mi bemol. In text au apárut citeva greseli care au rámas necorectate. 

In Ed. Budapesta sint adăugate indicaţii bibliografice obişnuite : 
data culegerii (august 1909), informator („fete“) si metronomul De 
asemenea, sînt adăugate 5 variante ornamentale, în care apare frecvent 
si bemol. 

în R.F.M., si bemol si mi bemol apar la armură; melodia este 
mult ornamentată si „revitalizată“ din punct de vedere ritmic, fiind 
scrisă pentru două strofe, în două variante ornamentale, însă cu metrica 
schimbată. Textul, în varianta finală, este corectat, precizindu-se cu 
mai multă claritate refrenul. 

— 162 (78 — 58 k/745 b) — Pină fusei la maica, măi — Budureasa 

Cîntecul a fost reprodus in Ed. București cu mici modificări în con- 
turul melodic si cu corecturile evidente în textul literar. Desi in Ms. 
Academie este notată indicatia metronomică și tempoul, in Ed. București, 
probabil pentru unificare, metronomul a fost omis iar indicatia de tempo 
a fost adăugită. Versurile celor două strofe melodice au fost scrise 
sub note. 

În Ed. Budapesta au fost completate elementele bibliografice ale 
cîntecului : data culegerii (august 1909), informatorul („o fată“); a fost 
corectat numărul fonogramei, s-a revenit asupra indicatiei metronomice, 
în melodie s-au făcut trei corecturi (triolete) si, in final, a fost adusă 
o nouă variantă melodică. 
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In R.F.M., melodia a fost scrisá de douá ori, in douá variante orna- 
mentale, pentru cele douá strofe melodice. Mi bemol a fost trecut la 
armurá, iar metronomul a fost modificat. Afinitátile acestei melodii cu 
o horá cintatá din fluier de un fecior din Delani le mentioneazá Bartók, 
trimitind la R.F.M., vol I, nr. 695. Textul a fost definitivat. in urma 
unor mici corecturi dialectale. 


— 163 (168 — 128/27) — Taie drace pădurea, mă — Hotărel 

în Ed. București, cintecul a fost reprodus fără modificări, cu unele 
corecturi nesemnificative în textul literar şi cu o notă de subsol refe- 
ritoare la prelungirea notei re din măsura a doua. 

in Ed. Budapesta, alături de indicaţii bibliografice : data culegerii 
(iulie 1909), informator („o muiere“ de 25—30 ani), Bartok adaugă me- 
tronomul si 7 variante melodice (nota 7 : „a se rescrie), dintre care cea 
mai importantă ni se pare a fi a treia, ce aduce o nouă repartizare a 
textului sub melodie (preluată, cu mici modificări, si în R.F.M.). 

În R:F.M., cîntecul a apărut desfăşurat in patrü strofe melodice, 
fiecare devenind o nouă variantă, diversificată ornamental, melodic și 
metro-ritmic. A treia variantă apare fără refren, repetindu-se versul 
următor. Mi bemol (marcat cu o săgeată ce indică execuţia sunetului 
putin mai sus) devine constitutiv, fiind scris la armură ; notele: la bemol 
și si bemol din prima măsură rámin izolate, apariţia lor nerepetindu-se 
în celelalte variante. Sint patru variante ale aceluiaşi cîntec, care ar 
putea deveni patru melodii de sine stătătoare, notate de Bartok cu o 
minutiozitate surprinzătoare. (Sá se vadă în acest sens, pentru compa- 
ratie, fotocopiile cîntecului reprodus în cele patru ediţii — pp. 311—348.) 
Textul literar a fost reprodus fără modificări esenţiale. 

— 164 (128 — 116/132) — Auzit-am joi la moară — Hotärel 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fara modificári, pástrin- 
du-se si varianta din manuscris. S-a adăugat numărul: fonogramei si o 
notá de subsol lexicalá. 

In. Ed, Budapesta s-au adăugat : indicaţiile bibliografice : data cu- 
legerii (iulie 1909), informatorul (,o muiere“), metronomul si 3 variante 
melodice, 

In R.F.M., melodia apare in trei variante, cu trei strofe melodice, 
in cuprinsul cárora au fost introduse numeroase modificári ornamentale, 
metro-ritmice si de distribuire a silabelor textului. Mi bemol a fost scris 
la cheie, ca element modal constitutiv. Textul a suferit unele corecturi 
ritmice si dialectale, mai cu seamá in primele patru versuri. 


— 165 (50 — 312 d/1079 b) — Fă Doamne pădurea rit — Hotärel 

Ed. Bucuresti reproduce exact melodia si varianta la versul de opt 
silabe din. Ms. Academie ; in textul literar s-au strecurat totusi citeva 
inexactitáti. 

In Ed. Budapesta s-au adăugat elementele bibliografice : data cule- 
gerii (iulie. 1909), informatorul („o muiere.25—30 ani“), metronom si 
5 variante melodice si ritmice. 

In R.F.M., melodia a fost desfăşurată pe două strofe melodice, in 
două variante, în cuprinsul cărora au apărut elemente melodice, orna- 
mentale și metro-ritmice noi. Si bemol a fost scris la armură, ca element 
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constitutiv. Valoarea metronomică a-fost crescută. Textul literar a su- 
ferit, la rindu-i, o revizuire dialectală importantă : în primul vers a fost 
înlocuit euvintul „rit“ (care are sensul de ses, cimpie de-a lungul unei 
ape curgátoare — cuvintul provenind din limba maghiară : ,rét*) prin 
cuvintul „râd“. De asemenea, ,,fecioru® a fost înlocuit cu „feciorii“ (forma 
de plural fiind cea adecvatä). In refren a fost adoptată, în primul vers 
forma repetată : „Jos luna, jos luna...“ (în loc de „Sus luna, jos luna...“ 
cum a apărut în ediţiile anterioare). 

— 166 (132 — 319 d/638 a) — La fereastra de uiagă — Cristior 

În Ed. București, melodia a apărut cu unele modificări metro-rit- 
mice în partea ei finală, la refren. 

În Ed. Budapesta „sint aduse elementele bibliografice : data cule- 
gerii (august 1909), informatorul („un fecior“) ; de asemenea este adăugat 
metronomul si 4 variante melodice, care vor fi preluate, la rindu-le 
revizuite, in R.F.M. 

In R.F.M., melodia este structural revizuitá, mai cu seamá in ceea 
ce priveste refrenul, care imbracá o nouá formá. Metronomul este co- 
rectat. Textul a primit forma definitivă cu minime. corecturi de pro- 
nuntie dialectală. Mi bemol apare în armură. 

— 167 (178 — 322/1124) — Mince-mi-vü lupii cai, má — Cristior 

In Ed. Bucuresti, cintecul este reprodus cu unele mici modificári 
metro-ritmice in partea finalá a refrenului. 

Ed. Budapesta aduce elemente noi : metronom, data culegerii (au- 
gust 1909), informatorul („un fecior“) si o nouă variantă a melodiei, pe 
care Bartok o transcrie in partea de jos a paginii, insistînd asupra sune- 
telor. intermediare, asupra laturii ornamentale, scheletul melodic fiind 
stabilit — ca în toate cazurile transcrierilor lui Bartok — din primele 
versiuni. 


În R.F.M., melodia apare în două variante, în două strofe melodice, 
Bartok începînd de astă dată cu strofa a doua. Si aici, refrenul, în partea 
lui finală, a fost prezentat in variante, în ordinea dezvoltării acestora, 
de la simplu la complex, fapt care explică si preferința pentru ordinea 
inversă a strofelor melodice. Si la acest cîntec este corectată data cule- 
gerii (iulie 1909). Textul suportă corecturi importante la refren, fiind 
prezentat în două variante, pentru fiecare strofă altfel. 

— 168 (257 — 438 c/283) — De-aici pină la lele, má, — Cristior 

,Cintec cunoscut in toate părțile“ — notează Bartok in Ed. Bucu- 
resti. Intr-adevár, cintecul, si mai ales refrenul, este ráspindit si in alte 
regiuni folclorice. 

In -Ed. Budapesta, aläturi de indicatiile bibliografice : data cule- 
gerii (august 1909), informatorul (jun fecior“), metronom, aduce si 4 
variante ornamentale, cintecul fiind incadrat in másurá (2/4 sau 4/4). 

In R.F.M., incipitul cintecului este modificat, iar cadenta finalà 
este introdusă prin intermediul unei terţe micsorate (la bemol-fa diez- 
sol). Mi bemol apare la armurá. Trei variante melodice sint aduse in 
încheiere, după care ar mai fi de adăugat faptul că si aici data culegerii 
este corectată. (iulie 1909). În textul literar observăm două refrene, ce 
se succed, marcate de Bartok cu claritate sub melodie. 


» 
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— 169 (230) — Foaie verde fir de nalbá — Sebes 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fără modificári, adáu- 
gindu-i-se doar o variantá ritmicá si precizarea cá a mai fost publicat 
de Gavriil Musicescu in colectia sa de coruri populare. (Este vorba de 
»Rásai luna“, apárut in ,,Melodii nationale, culese, armonizate si aran- 
jate pentru cor mixt si piano, op. 31%, Leipzig, Ed. G. Róder, 1889 si 
ed. II 1893). Se indicá o variantá : nr. 274. 

In Ed. Budapesta au fost adäugate : data culegerii (august 1909), 
proveniența (preoteasa), precum si o însemnare a lui Bartok, in josul 
paginii, referitoare la interpretare. 

Bartok a lăsat deoparte acest cîntec, neintroducîndu-l în colecţia 
R.F.M., socotindu-l ca apartinind altor zone folclorice si poate chiar ca 
neautentic popular. 


— 170 (169) — Frunză verde müieranu — Sebeş 


In Ed. Bucuresti au fost operate unele modificári ritmice, pástrin- 
du-se nealteratà structura melodicá. Unele completári de silabe au fost 
fácute la versurile culese si grupate in strofe. 

In Ed. Budapesta sint aduse completäri la indicatia metronomicá, 
la data culegerii (august 1909) si informator (preoteasa); mai sint adáu- 
gate 4 variante ornamentale. 


Cintecul n-a fost inclus in R.F.M. 


— 171 (235 — 100 h/3 a) — Hoi mirelui tinárelui — Colind — Bu- 
dureasa 

In Ed. Budapesta sint aduse unele completäri : data culegerii (au- 
gust 1909), informatori („feciori“), metronom, indicativul cilindrului de 
fonograf. Melodia si cele 3 variante sint reproduse fárá modificári, adáu- 
gindu-li-se in schimb 6 variante melodice, in care Bartók marcheazá 
unele inflexiuni ornamentale cadentiale, dar mai cu seamá alternanta 
lui si bemol cu si becar. 


In Colinde, desi indicatia de miscare a fost schimbatá (Parlando), 
cintecul a fost incadrat in másurá (3/4 alternind cu 2/4). Mi bemol a 
fost trecut la armurá. Variantele melodice au fost incorporate in linia 
melodicá principalá, fiind pástrate doar douá dintre ele, in care Bartók 
opteazä pentru si becar. In textul colindului s-au facut doar citeva co- 
recturi privind ritmica silabelor. 


— 172 (12 — 407 c/896 e) — Face mama täietei — Sebeş 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fárá corecturi, inlocu- 
indu-se doar prin puncte ultimele douá versuri. Este adáugatá o notá 
de subsol, prin care se face trimitere la o variantá (nr. 267). 


In Ed. Budapesta se corecteazá numárul variantei (264) si se adaugá 
data culegerii (august 1909), informatorul (preoteasa), indicatia metro- 
nomicá, cîntecul fiind încadrat in măsură (2 4). 

Cîntecul acesta nu a fost inclus în colecţia R.F.M. În schimb a fost 
inclusă varianta (nr. 264, care poate fi identificată în R.F.M. la nr. 407 
c/896 e), culeasă din Vascáu, de la „o muiere“, în februarie 1910. Este 
propriu-zis o variantă a variantei, Bartok aducind în final numeroase 
adaosuri melodice, ritmice şi ornamentale. 
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— 173 (28 — 58 5/967, 970 b) — Deschide-te, pungulitá — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus cu numeroase modificări 
melodice. și ritmice. Puţine pasaje au rămas. neschimbate. (măsurile 1 
și 6), iar cele două variante melodice (ossia) au fost abandonate. Textul 
a fost corectat în cîteva locuri unde cuvintele fuseseră reproduse greșit. 

În Ed. Budapesta — pe lingă indicaţiile: bibliografice : data cule- 
gerii (iulie 1909) si informatorul („un fecior“) — au fost adăugate : me- 
tronomul si 7. variante melodice si ornamentale, ambitusul melodiei fiind 
extins pina la o octavă. 

În R.F.M., ornamentatia este si mai bogată, ambitusul melodiei fiind 
extins de astă dată la nonă ; s-ar părea că dintr-un anumit punct de 
vedere, Bartók a revenit la prima versiune, însă mult ornamentată. Me- 
lodia a fost scrisă pentru două strofe melodice, deosebiri mai esenţiale 
observîndu-se în primele două măsuri. Metronomul a fost modificat în 
sensul unei execuţii mult mai rapide. Textul a fost reprodus fragmentat : 
primele două strofe pot fi găsite la nr. 967, celelalte trei strofe, la nr. 
970 b; o variantă a părţii de mijloc a textului literar poate fi descifrată 
la nr. 970 a, corespunzind melodiei de la nr, 329 b, culeasă de la „o 
muiere* din Hotárel. 

— 174 (186 — 593/350) — Frunzá verde trifoi verde — Delani 

În Ed. Bucuresti, cîntecul a fost reprodus fără modificări, Bartok 
preferind, în măsurile 1 si 3, varianta cu re becar. În Prefatá a speci- 
ficat apartenenta cintecului la folelorul unor regiuni invecinate. 

In Ed. Budapesta au fost adáugate 2 variante pentru incipitul re- 
frenului. Au mai fost precizate : data culegerii (iulie 1909) si informa- 
torul („un fecior“). Desi, din punct de vedere metric, cintecul ar putea 
fi încadrat în măsura 2/4, Bartók nu adoptă această transcriere mă- 
surată. 

In R.F.M., melodia a fost redată prin noi valori metro-ritmice 3i 
mult imbogátitá ornamental. Si bemol devine constitutiv, fiind scris la 
armurá, iar mi bemol, prezent in másura dinaintea refrenului, este marcat 
cu o ságeatá suitoare, ceea ce presupune o intonare putin mai ridicatá, 
Melodia a fost scrisá pentru douá strofe melodice, ca douá variante ale 
aceluiași cîntec. Măsura 2/4 a fost trecută in paranteze, si numai la 
varianta strofei întîi, ceea ce înseamnă cá in anumite măsuri vom intilni 
anumite abateri de la valoarea integrală a acestora. Textul a fost re- 
produs cu unele mici corecturi de ortografie si de pronunție dialectală. 
Nu este marcat refrenul monosilabie, deși sub cele două strofe melodice 
este scris. 1 

— 175 (249 — 73 f/84 p) — Colo sus pe după lună — Korindá — 
Delani 

In Ed. Bucuresti, colindul a fost reprodus doar cu modificarea 
titlului, Bartok optind pentru noţiunea de „Colind“ si nu „Korindă“, 
cum notase in Ms. Academie. 

In Ed. Budapesta au fost aduse 7 variante melodice si ornamentale ; 
a fost precizată data culegerii, (iulie 1909), informatorul („2 fete“), in- 
dicîndu-se și valoarea metronomicá, 
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In Colinde, Bartók a preluat cele 7 variante pe care le-a incorporat 
in linia melodicá, pástrind doar o singurá variantá ritmicá ; colindul a 
fost incadrat in másurá (2/4 si 3/4). Alte variante ale acestui colind, cu 
alte texte literare, au fost culese de Bartók din Dumbrävita de Codru 
(nr. 73 m) in 1914 si din Beius. Din textul literar al colindului a fost 
eliminat un vers (,Tot cu lacrime de singe“) si modificat altul: „Că 
maica tie ti-oi da*). 

— 176 (7 — 456 c/1096) — Räu li pare unora — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fárá modificári, fiindu-i 
adáugate doar 2 variante ritmice, cerute de repartizarea silabelor si 
titlu : ,,Cintec de joc“. 

In Ed. Budapesta sint aduse 2 variante melodice, indicatie metro- 
nomicá si date bibliografice : data culegerii (iulie 1909) si informatorul 
(2 fete de 16—17 ani). 

Si in R.F.M. acest cîntec a fost reprodus, pe două strofe melodice, 
cu puţine modificări : doar citeva adaosuri ornamentale au îmbogăţit 
melodia, încadrată în măsură (2 4). În subsol au fost adăugate 4 variante 
melodice şi ornamentale. De asemenea, textul a fost reprodus cu minime 
corecturi. Se face trimitere la varianta instrumentală din vol. I, nr. 11. 


— 177 (199 — 628 1/1262) — Mince-te focu púmintu — Chant 
funeraire — Delani 

In Ed. Bucuresti, bocetul a apárut intocmai ca in Ms. Academie, 
Bartók schimbindu-i doar titlul („Bocet — vaiet“). Indicatia de tempo 
a fost de asemenea modificatä (Quasi recitativo). 

In Ed. Budapesta au fost aduse 5 variante noi, metronom si indica- 
fille bibliografice respective: data culegerii (iulie 1909), informatorul 
(2 fete de 16—17 ani). Au fost adáugate unele observatii de detaliu. 

In REM. ,vaietul* a suportat unele transformări metro-ritmice 
mai importante in primele másuri. A fost pästrat doar mi bemol, scris 
la armură a áturi de un sol diez marcat cu săgeată coboritoare, ceea ce 
inseamná cá trebuie intonat putin mai jos, In strofele 2 si 3, melodia a 
fost augmentata, versurile repetindu-se în altă ordine, cu citeva pasaje 
indescifrabile. Textul a fost revizuit, redindu-se cu mai multă claritate 
sensul poetic în succesiunea strofelor. 

— 178 (85 — 38 a/763) — Tucu-ti gura si ochii, má — Delani 

In Ed. Bucuresti, doar textul literar a suferit unele mici corecturi. 

In. Ed. Budapesta, Bartok a adus, pentru strofa a doua, o nouá 
variantă. a melodiei, revizuită din punct de vedere metro-ritmic, cu noi 
elemente ornamentale. Şi aici au fost menţionate indicaţiile bibliogra- 
fice : data culegerii (iulie: 1909), informatorul („un fecior“), metronomul, 
precum și unele observaţii de detaliu. 

În R.F.M., melodia a fost supusă din nou unei intense metamor- 
foze metro-ritmice si ornamentale, in două variante, pentru douá strofe, 
in care este extins si ambitusul. Mi bemol: apare la armurá, in timp 
ce s; rámine variabil. Textul a fost finisat cu unele modificări specifice 
pronuntiei dialectale. 


303 


— 179 (92 — 42 b/1104) — Dirt acei bine holteiu — Tielec 

Ín Ed. Bucuresti, melodia a fost reprodusá cu unele modificári me- 
trice, iar) textul literar cu cîteva corecturi de minimă importanţă. In 
subsol, o notă lexicală, iar în Prefatá, precizarea cá acest cintec pro- 
vine din regiuni folclorice învecinate. 

In Ed. Budapesta au fost aduse 2 variante ornamentale, indicație 
metronomicá si precizări bibliografice : data culegerii (iulie 1909) si in- 
formatorul („un fecior“). 

In R.F.M., melodia a fost scrisă pentru trei strofe melodice, cu 
minime variaţii (in special la cea de a treia strofă), însă cu unele dife- 
rente de metronom. În textele literare nu sînt aduse modificări esenţiale. 

— 180 (57 — 58 e/710) — La toată lumea-am pläcutu — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fără modificări, adăugin- 
du-i-se o variantă melodică si o notă de subsol, in care Bartok face 
precizarea cá nota sol din măsurile 3, 6, 8 si 9 are tendinţă către la bemol 
(în Ed. Budapesta este anulat bemolul). 

În Ed. Budapesta au fost adăugate 4 variante ornamentale, o notă 
referitoare la indicatia de tempo, metronom, data culegerii (iulie: 1909) 
și informatorul (,fete* de 17—18 ani). De asemenea, a fost făcută si o 
corectură la varianta melodică din măsura a patra. 

In R.F.M., melodia a fost reprodusă pentru două strofe melodice ; 
a fost prezentată mai intii stroia a doua, cu versurile al doilea şi al 
treilea, după care a fost din nou redată cu primul vers. Ambele va- 
riante, au fost sensibil modificate, structura. metro-ritmicá. şi ornamen- 
tală fiind mult îmbunătăţite. Textul a fost reprodus fără modificări 
esenţiale. Au fost eliminate ultimele două strofe, care aparţineau pro- 
babil altui cîntec, strofe marcate de altfel încă din Ed. Budapesta. 

—.181 (94 — 444 f/1086 c) — La fintinä-ntre livezi — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fara modificári. 

In Ed. Budapesta au fost aduse inca 3 variante ornamentale, cintecul 
fiind incadrat in másurá (2/4, in másura a treia 2/8), a fost precizat si 
metronomul, 

In R.F.M., melodia a apărut fără modificări substantiale : cvinto- 
letul din másura a saptea a fost inlocuit printr-o formula ritmicá ter- 
nará, iar citeva elemente ornamentale au fost adáugate structurii melo- 
dice rámase intacte. Másura 2/4 a fost scrisá in paranteze, pentru a se 
atrage atenţia că pe parcurs vor exista unele abateri de la valoarea 
ritmică (cum de altfel vom observa în măsura a treia). Ambitusul melo- 
diei este cuprins într-o sexta (fa’-re’), sexta bihoreaná, cu si bemol con- 
stitutiv (deci cvarta perfectă), așa cum am observat la multe din cîn- 
tecele dialectului bihorean. Melodia a fost scrisă pentru trei strofe me- 
lodice, fără modificări structurale. Tot aici vom înregistra si datele 
bibliografice : data culegerii (iulie 1909) si informatorul (2 fete). Textul 
a fost reprodus fără moditicări substanţiale. 

— 182 (213 — 312 c/351) — Hai li-le si na-na-na-le — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus färä modificäri, fiind 
eliminat doar ultimul vers, care apartinea, probabil, altui cintec. Íntr-o 
notá de subsol a fost fácutá o trimitere la douá variante (nr. 50 si 185). 
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In Ed. Budapesta au fost aduse 5 variante ornamentale noi, la 
care se mai adaugá metronomul, data culegerii (iulie 1909) si informa- 
torul (2 fete de 16—17 ani). 

In R.F.M., cintecul a fost transcris pentru douá strofe melodice, 
mult imbogátit ornamental, mai ales in varianta celei de a doua strofe. 
Ambitusul melodiei este cuprins intr-o octavá, cu si bemol la armurá 
(cvarta perfectá). Incipitul textului literar este neclar, iar refrenul, la 
strofa a doua, incepe cu textul inversat. 

— 183 (162 — 496/901) — Ce haznă-i fată de tine — Delani 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus intocmai ca in Ms. Aca- 
demie, cu toate variantele si textul explicativ notat de Bartók initial. 
Datoritá structurii versurilor si a repartizárii acestora sub melodie, 
Bartók a fácut unele remarci incá din primele notatii. Mai tirziu, in Ed. 
Bucuresti, variantele s-au inmultit, iar consideratiile lui Bartók s-au 
amplificat. 

In Ed. Budapesta au fost adăugate încă 7 variante melodice si 
ornamentale, ambitusul melodiei atingind de astă dată octava, in struc- 
tura modalá pástrindu-se si becar, ceea ce a determinat cvarta mărită 
(cvinta micsoratá). De asemenea a fest menţinut mi becar, însă marcat 
cu o săgeată coboritoare. Au mai fost adăugate : metronomul, data cule- 
gerii (iulie 1909) si informatorul (2 fete de 16—17 ani), cîntecul fiind 
încadrat în măsura de 2/4. 

În R.F.M., melodia a căpătat, încă din primele măsuri, un alt contur 
melodie si ornamental, mi bemol fiind acum element constitutiv modal 
(deşi în variantele strofelor 2 şi 3 este marcat cu o săgeată suitoare, in- 
dicînd execuţia sunetului respectiv putin mai sus). Măsura a fost pás- 
trată, în schimb a fost modificat indicativul metronomic. Textul literar 
a suportat unele îmbunătăţiri de pronunție dialectală, refrenul ráminind 
încă sub semnul incertitudinii. 

— 184 (164 — 122 e/410 a) — Fetisoara vecinelei — Delani 

În Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus cu unele modificări me- 
lodice (în măsurile 5 si 8) si cu adaosuri ornamentale (apogiaturi). De 
altfel, în Ms. Academie, în incipitul cintecului, Bartok notase ,,molto 
portato (glissando)“, menţiune de caracter care va fi eliminată in Ed. 
București, după cum va fi schimbată si indicatia de tempo. 

În Ed. Budapesta au fost adăugate 3 variante ornamentale și me- 
lodice, metronom, data culegerii (iulie 1909) si informator (2 fete de 
16—17 ani). Textul a fost corectat. 

În R.F.M., si bemol si re bemol au devenit constitutivi, fiind scriși 
la armură ; în felul acesta, structura modală a cîntecului este determi- 
nată de raportul de cvintá micșorată (sol-re bemol) care se impune per- 
manent. Ambitusul melodiei nu depășește sexta mică (fa'-re bemol”). 

În R.F.M., melodia a fost notată pentru trei strofe melodice, dife- 
rentiindu-se în foarte puţine locuri, mai cu seamă din punct de vedere 
ornamental și metric, însă mult depărtate de forma iniţială. Textul literar 
a suportat pe alocuri doar unele mici corecturi privind pronunția dia- 
lectică. 
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— 185 (161) — Tra, la, la, la cu motele — Sebis 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fárá modificári. Dupà 
cum este precizat in Prefatá (n. 1), cintecul ar apartine unor alte zone 
fulclorice învecinate. 

In Ed. Budapesta au fost adăugate: indicatia metronomicá, data 
culegerii (august 1909) si informatorul („preoteasa“), precum si 4 va- 
riante melodice si ornamentale. 

Cintecul nu a intrat in colectia R.F.M. De altfel, toate aceste cinci 
cîntece (filele 151, 169, 170, 172 si 185), culese de la „preoteasa“ din 
Sebis in august 1909, au fost lásate deoparte, nefiind incorporate, in 


final, in colectia R.F.M., Bartók indoindu-se, probabil, de autenticitatea 
lor populará. 


— 186 (142 — 468/414 bis) — Má dusei la coasä-n rîtu — Sebis 

In Ed. Bucuresti, cintecul a apárut cu titlul de ,,Cintec de joc*. Nu 
a fost notat indicativul cilindrului de fonograf. 

In editiile ulterioare a apárut fárá nici un fel de modificári. Este 
singurul cintec din grupul celor ,,38 de cintece din Bihor care s-a pástrat 
in forma initialá din august 1909. 

In R.F.M., i-au fost adăugate măsura (2/4), data culegerii (august 
1909) si o trimitere la vol. I, nr. 20. Textul a fost reprodus exact ca in 


forma iniţială (minus refrenul monosilabic), adäugindu-i-se doar cîteva 
corecturi ortografice si de punctuatie. 


— 187 (206 — 115 5/132 a) — Trei crai de la răsărit — ,,Korinde“ 
— Sebis 

In Ed. Bucureşti, în măsura a șaptea, Bartok optează pentru do 
diez, făcind precizarea cuvenită în nota de subsol. Tot în subsol a dat 
și cîteva indicaţii lexicale. A fost schimbat titlul : „Colind“, 

În Ed. Budapesta, colindul a fost încadrat în măsură (2/4), preci- 
zindu-se data culegerii (august 1909), informatorul („un om“) si indi- 
catia metronomică ; sint aduse 4 variante melodice si ornamentale. S-a 
corectat numărul fonogramei si au fost aduse unele modificări intona- 
tionale. 

In Colinde, cele 4 variante au fost incorporate in linia melodicä. 


Versurile au apárut fárá modificäri esentiale, fiind pástratá impártirea 
initialá in strofe. 


— 188 (90 — 185/675) — Tot am zis mindrü má duc — Leheceni 

In Ed. Bucuresti, cintecul a fost reprodus fárá modificári ; potrivit 
notei din Prefatá, acesta ar apartine unor regiuni folclorice vecine. 

In Ed. Budapesta, cintecul a fost încadrat in măsură (2/4). Au mai 
fost adăugate : o variantă melodică pentru penultima măsură, metrono- 
mul, data culegerii (august 1909) s iinformatorul („un om“). 

In R.F.M., cîntecul a fost scris în două variante, pentru două strofe 
melodice, fácindu-se începutul cu strofa a doua. Indicatia de măsură a 
fost eliminată, varianta din Ed. Budapesta fiind încorporată în textul 
muzical. Diferenţele pot fi delimitate în prima parte a cîntecului, re- 
frenul fiind reprodus aproape identic la cele două variante. Ambele va- 
riante au pe si bemol la armură (cvarta perfectă) ; pe parcurs, ca apo- 
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giaturá, apare accidental si mi bemol. Data culegerii a fost corectatá 
(iulie 1909). Textul literar a fost mult îmbunătăţit, in sensul exprimării 
dialectale si al punctuatiei. Au fost eliminate ultimele patru versuri, 
apartinind probabil altui cîntec, conţinutul de idei al acestora fiind altul. 


V. CONCLUZII 


Tinind seama de aceste prezentări sumare privind evoluţia notatiei 
celor „38 de cîntece din Bihor“ aflate în Arhiva Academiei Române, 
putem consemna, în cele ce urmează, citeva concluzii privind caracte- 
risticile fiecărei etape de culegere și notare a muzicii populare româ- 
nesti la Béla Bartok. 

1. Manuscrisele din Arhiva Academiei Române (1910) aparţin unei 
prime faze de notare a muzicii populare româneşti. Bartok nu-și desă- 
virsise încă metoda de culegere si de notare, pe care o va împlini ul- 
terior. Melodiile sint notate într-o manieră mai simplă, lipsite de orna- 
mentatia specifică regiunii, cu structurile modale pe care le va stabili 
ulterior pentru dialectul bihorean. În schimb variantele — ideea de 
variantă în sine — a apărut la Bartok încă din această perioadă, chiar 
dacă variantele sînt în cea mai mare parte de natură ritmică, cerută de 
numărul versurilor de sub melodie. De asemenea trebuie semnalat și 
faptul că nici unul din aceste cîntece nu este ,,constrins în măsură“, 
cum se exprimase D.G. Kiriac în scrisoarea sa către Academie, deşi 
Bartók va reveni asupra acestei chestiuni, introducind măsura la acele 
melodii care aparţin unor ritmuri cu adevărat măsurabile (tempo giusto). 
Tot din această perioadă remarcăm rolul important pe care Bartok îl 
acordă refrenului, deși această idee va fi tratată într-un mod mai clar 
și mai organizat în ediţiile următoare. Pentru mișcare, Bartok a folosit, 
iniţial, indicaţiile de tempo obișnuite, în limba italiană, dar pe care le 
va elimina cu totul mai tirziu, adoptind indicativul metronomic. Chiar 
de la primele notări, Bartok a fost preocupat de ideea silabelor de com- 
pletare a versurilor catalectice, fácind constant remarci în acest sens 
pe manuscrisele celor „38 de cintece din Bihor“. Mai putin concret a 
fost în privința indicatiilor bibliografice : nu face nici un fel de men- 
tiune privind numărul fonogramei, data culegerii, informatorul ; notează 
doar comuna și judeţul (comitatul) de unde a fost cules respectivul cîntec, 
Pentru a putea trece la etapa următoare, facem precizarea că doar un 
singur cîntec (f. 186) s-a păstrat în forma de notare iniţială pe care o 
avea în Ms. Academie ; toate celelalte au suferit modificări substanţiale, 
unele din ele ajungînd aproape de nerecunoscut în forma finală de 
notare a lui Béla Bartok. Dar oricît ar fi de ,metamorfozatá“ melodia 
acestor cîntece — si de la acestea am putea generaliza fenomenul la 
toate culegerile lui Bartok — structura melodică si modală, pilonii prin- 
cipali ai melodiilor deci, a fost stabilită încă de la început, din prima 
fază de transcriere si notare a muzicii. Pe parcurs, în urma unor reascul- 
tări a înregistrărilor, au fost adăugate numeroasele variante de notație, 
care au îmbogăţit melodia, dind personalitate si conturind dialectul bi- 
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horean. În notatiile lui Bartók am putea stabili, de exemplu, cinci tipuri 
importante de variante, si anume : 

a) Variante melodice, 

b) Variante ornamentale, 

c) Variante modale, 

d) Variante ritmice, 

e) Variante specifice structurii ritmice a versurilor. 

Numai tinind seama de aceste tipuri de variante putem intelege corect 
continutul si evolutia culegerii, transcrierii si notárii muzicii populare 
româneşti la Béla Bartok ?. 

2. Chiar din Ed, Bucuresti (1913) se observá unele adaosuri cali- 
tative in notarea muzicii populare románesti. Bartók a intervenit adesea 
cu modificári melodice, ornamentale si ritmice, aducind noi variante in 
aceastá directie. Problema variantelor devine deci o preocupare evidentá 
la Bartók, el indicind adesea, in aceastá editie, chiar si variante de 
cintece culese din alte localitäti, ale cäror inrudiri melodice sint evi- 
dente. Ba mai mult, Bartók departajeazá cu claritate melodiile care nu 
apartin dialectului bihorean, fiind venite, pe diverse cái de circulatie, 
din regiuni folclorice invecinate (vezi Prefata, n. 1). Precizári privind 
intonarea, mai sus sau mai jos ,a unor sunete sau a valorii unui accident 
— deci ideea variabilitátii intonationale — apoi cele referitoare la durata 
unor sunete etc. devin din ce in ce mai intense in notárile lui Bartók, 
ele incepind sá se evidentieze cu claritate incá din aceastá editie. Tot 
aici sint diferentiate (si teoretizate chiar) aspecte pe care le ridicá in 
notare cadentele, notele finale, rindurile melodice, ambitusul me'odiei, 
modul etc, probleme ce-l preocupă intens pe Bartok si pe care el le 
încadrează într-un „sistem“, căruia îi va aduce permanent îmbunătăţiri. 
Vom observa precizări clare privind genurile muzicii populare romá- 
nesti, Bartok făcînd o bună si corectă împărţire pe categorii, precum 
și delimitarea mai clară a refrenului, a silabelor de completare. În ce 
privește indicaţiile bibliografice, in Ed. Bucuresti a fost adăugat numărul 
de ordine al melodiilor, apoi numărul cilindrului de fonograf (F.). De 
asemenea, la unele cîntece au fost adăugate subtitluri lămuritoare pentru 
„caracterul cîntecului. Există apoi numeroase note de subsol cu caracter 
lexical, ceea. ce va conduce mai tirziu la alcătuirea unor glosare regio- 
nale, dialectale *. 

3. Exemplarul àdnotat de Bartók si tipárit, in editie facsimilatá, 
la Budapesta (1967) aduce multe elemente noi de concepţie. Mai întîi 
im ce priveşte bibliografia cintecelor : este precizată data culegerii (luna 
si anul) apare informatorul, cáruia Bartók nu-i precizeazá numele, uzi- 
tind, de exprimárile cunoscute (o fată, un fecior, o muiere, un om, fete, 
feciori etc. — aici -scrise in limba maghiará, in dreapta-sus). In partea 


29% Pentru alte igi privind culegerea si notarea celor ,38 de cintece din 
Bihor“ sá se vadă scr isoarea lui Béla Bartók cátre D. G. Kiriac din 29 aprilie 1910 
(op. cit.), precum si întregul material documentar privitor la ,Dezbaterile de la 

Academia Română“ din'mai 1910. 

W Spre a cunoaște cit mai exact stadiul metodei de culegere si notare a 
muzicii populare româneşti a lui Béla Bartok sá se vadă „Prefaţa“ la Cintece po- 
porale românești din Comitatul Bihor, op. cit, pp. III—XXII, precum si întregul 
material documentar privitor la publicarea, la Bucuresti, in 1913, a volumului. 
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stingá-sus insistá asupra numárului fonogramei, corectindu-l, acolo unde 
fusese tipărit greșit, sau adáugindu-l, acolo unde lipsea. Alături de in- 
dicaţia de tempo, care rămîne tot cea uzuală, in limba italiană, apare 
indicativul metronomic, Bartok fixind ca unitate de timp pătrimea. Uhele 
din acestea vor deveni elemente de notare obligatorii pentru orice cule- 
gere de muzică populară. Sint adăugate numeroase variante melodice, 
ornamentale și ritmice, multe din acestea fiind preluate si incorporate 
în forma finală a cîntecelor din colecţia R.F.M. Unele melodii suportă 
numeroase corecturi — de la simple modificări ritmice si metrice pînă 
la rescrierea cîntecului într-o nouă variantă, mult îmbogăţită ornamental, 
sau modal, sau metric, incadrind foarte multe cîntece in másgirá (măsuri 
omogene sau neomogene). Intervin dese clarificări intonationale, Bartók 
edificindu-se asupra unor structuri modale ale dialectului bihorean, în 
care recunoaşte ca fiind constitutive cvarta mărită și cvinta micsoratá, 
determinate de apariţia frecventă % lui si becar si re bemol in melodie: 
In Ms. Academie am sesizat in citeva locuri secunda máritá, pe care 
acum, in Ed. Budapesta, Bartók o anuleazà. Unele formule melodice ne- 
specifice sint de asemenea anulate prin corecturi pe care le face prin 
introducerea variantelor — uneori a variantelor la variante — prin 
amplificarea unor pasaje noi melodice sau ornamentale. Asupra textelor 
literare, asupra refrenului, asupra silabelor de completare, asupra pro- 
nuntiei dialectale, asupra ortografiei si punctuatiei, in Ed. Budapesta 
nu sint aduse prea multe corecturi, acestea urmind a fi revitalizate, : 
corectate si aduse la valoarea lor reală in R.F.M. În Sfirsit, preocuparea 
dominantá a lui Bartók in Ed. Budapesta a fost aceea a variatiilor, a ele- 
mentelor melodice, ornamentale, metro-ritmice si modale, pe care le 
urmáreste cu grijá, multe din ele devenind definitive. De asemenea, tot 
ca o preocupare importantä a lui Bartók o considerám pe aceea a con- 
semnárii indicatiilor bibliografice, care vor insoti constant orice cintec 
popular in aparitiile lui in cadrul unor colectii stiintifice. Dacá ne re- 
amintim cuvintele lui Alexandru P. Philippide, exprimate in sedintele 
Secţiei literare de la Academia Română, privitoare la valoarea ştiinţifică 
a culegerilor de poezie populară, care exprimă simtámintele și limba 
vorbită a poporului într-o anumită perioadă si într-un anumit timp, ne 
vom da seama cit de imp-rtante sînt aceste date bibliografice care tre- 
buie să însoțească orice cîntec popular. 

4. Ideea de a prezenta cîntecele populare românești în forme va- 
riationale, mergind pînă la 6 sau 7 variante strofice (strofe melodice) 
ale aceleiaşi melodii, o observăm în Rumanian Folk Music (Haga, 1967). 
Diferenţele calitative între aceste ultime notări și ediţiile anterioare sînt 
mari, la unele cîntece chiar structurale. Precizia notărilor melodice este 
evidentă, Bartok ajungind Ja o tehnică perfectă si de necontestat, fixind 
amănunte imperceptibile, de mare fineţe. Fiecare cîntec a fost revizuit 
după o nouă ascultare a cilindrului de fonograf la o turație de două ori 
rărită, pînă cînd notația a căpătat forma ideală. Variatiuni melo- 
dice sau ritmice, precizate in adnotárile sale anterioare, lásate deoparte, 
sau au fost transformate si completate cu noi elemente calitative, o me- 
tricá spocificá, ritmuri noi, complexe au apárut in contururi melodice 
mult imbunätätite. Refrenul este clar constituit — uneori Si acesta in 
variante. Este uimitoare performanta amánuntului la care ajunge Bartók 
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in ultimii ani ai vietii sale, lucrind la definitivarea culegerilor de muzicá 
populará románeascá. Cu aceeasi grijá a revizuit textele literare, tran- 
scriind totul si punind ordine in versificatie, in ortografie si punctuatie, 
marcind clar diferentele de pronuntie specifice dialectului bihorean, 
intr-un cuvint fácind din aceastá impresionantá culegere de folclor mu- 
zical románesc un adevárat giuvaer de artá populará. Ideea grupárii 
tematice a cintecelor este urmáritá cu insistentá de Bartók, dupá cum 
sint evidentiate in aceeasi másurá clasele si subclasele grupárii melodiilor 
potrivit: caracteristicilor ritmice ale acestora. De asemenea, Bartok con- 
turează cu claritate dialectul muzical bihorean, evidențiind caracteris- 
ticile modă, melodice si ritmice ale acestuia, prin prezentarea varia- 
tionalä a strofelor me'odice, unde refrenul este marcat în toată pleni- 
tudinea lui. Indicatiile de tempo sînt înlocuite cu indicative metronomice, 
a căror valoare de timp este saisprezecimea si optimea (mai rar pátri- 
mea). Incadrarea in másurá a cintecelor apartinind anumitor clase (tempo 
giusto) si subclase este precis delimitatá si justificatá. Totdeauna melo- 
dia este insotitá de versuri, acestea fiind revizuite potrivit exprimärii 
dialectale bihorene, iar din punct de vedere al ideilor poetice si al 
scrierii -corecte literare mult imbunátátite. Pentru a reda toate amá- 
nuntele pe care le-a putut desprinde din inregistrári si din particulari- 
tátile dialectului bihorean, Bartók a imaginat o multime de semne a 
cáror semnificatie o explicá si o motiveazá in ,,Introducerea la cel de al 
doilea volum“ al colecţiei R.F.M.?!. Dacă dorim sá înțelegem si mai bine 
întreg sistemul de culegere, transcriere, notare şi organizare a folclorului 
muzical, românesc in viziunea lui Bela Bartok, este absolut necesar să 
cercetăm cu amănuntul cele cinci volume ale impresionantei colecţii 
Rumanian Folk Music. 


* 

Prezentám in continuare, in facsimil, cele „38 de cintece din Bihor“ 
culese de Béla Bartók in anul 1909, in ordinea in care sint ele pástrate 
in ,Dosarul P-IV/1907—1913* din Arhiva Academiei Románe si in care 
au fost analizate in capitolul al IV-lea al studiului nostru (pp. 293—307). 


Bucuresti, decembrie 1981. 


3! Introduction to Volume Two. pp. 1—51. 
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VI. 38 DE CINTECE DIN BIHOR 
Arhiva Academiei Romane : Dosarul P-IV/1907—1913 
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MIRCEA DAN RÁDUCANU 


Raportul subiectiv-obiectiv—problema 
fundamentalá a docimologiei 
interpretării muzicale 


Examenul la instrumentul de specialitate constituie, in scoli de 


muzicá, conservatoare, un moment de maximá importantá in procesul 
de invátámint instrumental. În cadrul unui examen, studentul se pre- 
zintá spre a fi audiat, cu un repertoriu complex, conceput conform para- 
metrilor programei analitice. Spre deosebire insá de examenele teore- 
tice, la care examinatul expune doar o parte redusá a materiei, si anume 
aceea indicatä pe biletul de examen, aici el prezintá tot ceea ce a pre- 
gátit, sub forma unui recital. In afará de aceasta, la examenul de in- 
strument profesorul nu intervine în „răspunsul“ studentului, acesta sus- 
tinind singur întreg programul, fără nici o intervenţie externă. Astfel, 
actul examinării este aparent simplificat, avînd doar un caracter con- 
statativ. La o analiză mai atentă însă, se observă că tocmai din cauza 
facturii sale specifice, simplificate, in forma de organizare, el devine 
mult mai complex, și mai dificil pentru examinator în ceea 'ce priveşte 
conţinutul. 

Această dificultate si complexitate constă în cerința aprecierii in 
primul rînd a unei execuţii, deci a unui mesaj semantic iar în al doilea 
rind a unei interpretări, adică a unui mesaj ectosemantic ! (estetic), exis- 
tente simultan în materializarea sonoră efectuată de examinat. 


Înainte însă de a putea aprecia aceste mesaje, examinatorul le re- 
ceptioneazá si le decorează prin intermediul analizatorului său auditiv, 
care le transformă din fenomene fizice în corelate psihologice ale aces- 
tora. Semnificația receptată nu este însă absolut identică cu cea concepută 
de executant, pentru că în actul perceperii examinatorul nu foloseşte 
un cod absolut identic cu cel al examinatului, datorită tipului său diferit 
de activitate nervoasă superioară si specificitátii analizatorului sáu au- 
ditiv?. Prima opozitie intre subiectiv si obiectiv apare astfel incá din 
actul perceperii executici; aceasta este un act existent obiectiv iar re- 
ceptionarea sa de cátre examinator este subiectivä. 

In ceea ce priveste aprecierea execufiei, adicá a calitátii traducerii 
mesajului semantic al operei, aceasta se face dupá norme precise, traduc- 
tibile in trepte graduale si de aceea ea este de naturá algoritmicä. Con- 
tactul interpretului cu partitura constituie deja o luare de pozitie, o 
optiune pentru una din infinitele posibilitäti de traducere euristicá a 


1 Termenii „semantic“ si „ectosemantic“ (V. Sopre), introdusi de A. Moles 
in lucrarea sa Théorie de l'information et perception esthétique, Paris 1958, ni se 
par a fi cei mai potriviti în analiza procesului examinării instrumentale. 

? Este cunoscutä, in acest sens legea lui Weber—Fechner, care dovedeşte 
neconcondanta; sub aspectul dinamic, a: mesajului emis cu cel receptat. 
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semnelor grafice în materia sonoră expresivă. Dar datul obiectiv ce îl 
constituie semiotica textului, conferă viziunii subiective spontane un 
fundament indestructibil de informaţie codificată în limita unor para- 
metri, care deși elastici (dacă n-ar exista un coeficient minim de nede- 
terminare in text, atunci rolul interpretului ar fi nul) totuși sînt reduc- 
tibili, în ultima analiză, la elemente de o maximă stabilitate care nu 
suscitá interpretări subiective. Este vorba de „litera“ textului „de as- 
pectul sáu semantic, în care sint incluse si. multitudinea indicatiilor 
ferme (dinamice, agogice, etc. etc.) ale autorului, 

În consecinţă, transpunerea de către student a elementelor semán= 
tice ale unei piese în discurs muzical, se poate sancţiona prin verdicte 
simple polare: da nu. (recte corect — incorect) care conţin o apre- 
ciere globală a traducerii informaţiei simbolisticii textului în sunet. Pro- 
blema se reduce deci la atribuirea unui corespondent valorice preciziei si 
corectitudinii traducerii sonore a unui text, realizată de către exami- 
nator. Aprecierea pozitivă sau negativă validează concordanța sau ne- 
concordanța execuţiei recepționate cu modelul abstract al textului, exis- 
tent în auzul interior al examinatorului. 

Nu tot astfel stau lucrurile cu interpretarea. Nu dorim să aducem 
în discuție conținutul noţiunii de „interpretare“, dar vom sublinia că 
în acest act subiectiv al instrumentalismului există un punct de plecare 
obiectiv, care este partitura si, uneori, o manieră stilistică mai mult sau 
mai putin sablonizatá prin tradiţie. 

Din perspectivă docimologică, tradiţia interpretativă poate fi privită 
din cel puţin două unghiuri de vedere : 

— ca element de referinţă călăuzitor în determinarea unui contur 
stilistic, cuprinzind date de mare importanţă în definirea acestuia (de- 
sigur ca un cadru general de concepţie și nu ca o normă impusă) ; 

— ca un scop ideal si idealizat către contururile căruia studentul 
se stráduieste să-şi orienteze interpretarea. 

In aprecierea interpretării ne interesează in primul rînd măsura 
respectării patrimoniului . valoroaselor tradiţii, si în continuare, depá- 
sirea (prelungirea) lor prin aportul creator al studentului. Elementele 
de sanctionare a acestei. apropieri de tradiţie precum Si cele privind 
măsura prelucrării ei creatoare, tin de sfera obiectivului ; în ce privește 
însă conținutul propriu-zis al acestui spor de originalitate, el nu poate 
fi surprins decit printr-o optică subiectivă. 

Aceasta poate tinde (sau nu) spre obiectivare, prin raportarea de 
rigoare a originalității interpretării la tezaurul de informaţie privind tra- 
ditia, fapt condiționat de cultura si de pregătirea profesională a cadrului 
didactic. Ceea ce prezintă interes este însă faptul că examinatorul, por- 
nind de la aceeași partitură și de la aceleași tradiţii, a ajuns, prin datul 
său artistic diferit ca si prin experiența sa mult mai bogată, la alte 
reprezentări estetice decit examinatul. Deci, dacă în privinţa execuţiei 
consensul modelelor sonore este realizabil măcar ín esenţă, datorită 
faptului că există în acest domeniu algoritmi intraţi în uzul practicii in- 
strumentale, în privinţa interpretării situaţiei este radical diferită. Apre- 
cierea acesteia se desfăşoară după o traiectorie euristică, functionind 
deci după principiul black-box-ului (al cutiei negre). Procesul de apre- 
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ciere a interpretárii reprezintá o reactie, un ráspuns al examinatorului 
fata de un dat, care este mesajul ectosemantic al examinatului, deci un 
proces “căruia nu-i cunoaştem decit cauza si efectul. Conţinutul sáu, 
neputind fi algoritimizat, ne rămîne încă necunoscut. | După părerea 
noastră putem să-i determinăm însă punctele nodale în planul ciocnirii 
subiectivului cu obiectivul, avînd astfel șanse de a-i surprinde măcar un 
aspect esenţial. 

In esență, examinatorul care posedă o viziune subiectivă asupra 
mesajului ectosemantic al operei ce se interpretează, trebuie să-l re- 
pereze și să-l aprecieze în varianta propusă de examinat. Este vorba de 
aprecierea gradului de înțelegere a operei si, implicit, a aportului per- 
sonal, materializate în mesajul ectosemantic al examinatului. lată deci 
o nouă ipostază a opoziţiei obiectiv-subiectiv : mesajul subiectiv al exa- 
minatului este apreciat opunindu-i-se un etalon „obiectiv“ în conștiința 
examinatorului, Acest etalon obiectiv constituie rezultatul experienței 
anterioare a examinatorului și a unei tendinţe sistematice și sincere de 
a-și depăşi viziunea subiectivă - prin. respectarea- principiilor metodice 
celor mai generale. „Modelul obiectiv“ constituit ca etalon este mult mai 
sărac în conţinut decit viziunea subiectivă, dar are în schimb calitatea 
de a fi un verificator inflexibil și sigur în ceea ce priveşte anularea ten- 
dintelor extreme, subiectiviste. 

lată deci că aprecierea interpretării trebuie să conțină deopotrivă 
următoarele două componente esenţiale : 

a) Subiectivitatea aprecierii interpretării ca proces existent obiectiv ; 

b) Obiectivitatea (ca produs al activităţii examinatorului) aprecierii 
interpretării ca tălmăcire subiectivă. 

Domeniul dialecticii subiectivului si obiectivului nu se limitează 
insă la aceste aspecte. 

Datorită repartizării la profesori diferiţi a studenţilor unui an de 
studii, se ivește necesitatea discutării fiecărei interpretări în parte, 
pentru a se putea aprecia cit mai veridic calitatea acesteia. Spre deose- 
bire de raportul direct examinat-examinator, în care opinia examinato- 
rului este cu necesitate obiectivă din punctul de vedere al examinatorului 
— aceasta tinind de etica procesului de învățămînt — în discuţiile din 
cadrul comisiei ea apare ca subiectivă, şi anume ca o soluție posibilă de 
apreciere. Este drept că aceste soluţii posibile pot fi uneori sensibil dife- 
rite, dar important este faptul că prin discuţii menite şi motiveze apre- 
cierea fiecărui cadru didactic, sînt anulate extremele, ajungindu-se la o 
medie care este in general expresia obiectivă, reală, a calităţii inter- 
pretării. 

Am putea conchide din cele de mai sus că examinatorul individual 
nu s-ar putea detasa de un anume subiectivism, care tine de pregătirea 
şii calitățile sale artistice. De fapt insă acesta, aflindu-se continuu sub 
imperiul necesităţii corectitudinii si dreptăţii în apreciere si notare, tinde 
— sau trebuie să tindă — in mod constant spre obiectivitate. Examina- 
torul trebuie sá năzuiască deci spre o detaşare de ceea ce-i este personal, 
căutînd să compare viziunea sa subiectivă cu cea obiectivă, a colectivului 
examinatorilor privit ca un tot. Această confruntare continuă reprezintă 
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al doilea aspect al opozitiei subiectiv-obiectiv, aspect care, dupà pàárerea 
noastrá, trebuie sá stea la baza oricärei aprecieri asupra interpretärii in 
invátámintul instrumental. 

Dar aceste elemente nu se ciocnesc numai în calitate de purtătoare 
ale particularului și respectiv generalului, într-o situaţie dată, ci ele 
suferă modificări esenţiale dacă privim evoluţia in timp a aceluiaşi exa- 
minator. Astfel, ,subiectivul* fiind în continuă formare, se dezvoltă ti- 
nind seama de corectivele, căpătate pe parcursul experienței pedagogice, 
din partea „obiectivului“. La rindul său, „obiectivul“ nu rămîne acelaşi 
decît într-o anume conjunctură si nu trebuie confundat cu media arit- 
moticá a unor opinii subiective emise de un grup de persoane fizice. 
„Obiectivul“ se constituie, la un moment dat, într-o normă unanim re- 
cunoscută de către un grup de examinatori, cu sau fără înţelegere, pri- 
vind raportul unei interpretări cu scara axiologică. Dar acest raport, 
fiind si el în continuă modificare, este firesc ca criteriul general admis 
să nu fie acelaşi în evoluţia sa temporală, deci accepțiunea noţiunii de 
„obiectiv“ sá difere sensibil în funcţie de factorii de timp si loc. 

În fine, al treilea aspect al acestui sinuos si contradictoriu proces 
euristic- îl constituie operaţia de comparare valorică a studenţilor exa- 
minati. Prin comparare, examinatorul si comisia adaugă un plus «de 
obiectivitate aprecierii, conferindu-i si atributul echitabilitátii. Astfel, 
raportarea interpretării unui student examinat la cele ale celorlalţi exa- 
minati devine un element obiectivant, în sensul că orice eroare în apre- 
cierea individuală este atenuată într-o anumită măsură prin situarea 
diferită a fiecărui student în scara valorică, rezultind astfel o. ierarhie, 
care de altfel este constientizatà si de studenţii înşişi. 

Desigur că în alcătuirea acestei ierarhii valorice intervine din nou 
o ciocnire între examinatori, care însă nu se prezintă ca un proces dis- 
tinct, fiind cuprinsă în însăși discuţia de principiu a chestiunii. Impor- 
tant este aici ca ierarhia să fie constituită pe baza unor criterii majore 
Si să reflecte ca atare situaţia reală. 

În coca ce priveste notarea, aceasta constá intr-un act de raportare 
a valorii (determinată prin apreciere) la scara convent'onalá decimală, 
raportaro care este influenţată de aceeași ciocnire. între subiectiv și 
obiectiv. 

Astfel, în cadrul notă apar unele inconveniente : În primul rind 
este vorbă de faptul că discuţia apreciati în cadrul comisiei nu se 


faco intotdeauna sin jurul „calităţii interpretării. în; sine; ci în -junul notei 
ce trbuie acordată, care ar reflecta aceastár calitate, „În „al. de i rind; 
deliborind. dacă. trebuie acordat 7, 8 sau 9 unui examinat, ex aminatorii 
inte! cu to altfel nota 7, 8. sau. 9, De pildă, pentru valoarea s 


aj. unei interpretări, un: exam 
ays, iunc alt; examinátor' acor 
5x5, dois 

Deci iată că aici apare si caracterul relativ. al vapórtulúi! dintre 
valoarea interpretării si scara de notare, care re t 
tivá mult mai intima. Dacá subiectivit stetice 
se poate depista macar in ceea ce are exagerat, in sthimb subiectivitatea 
convertirii acestei aprecieri in notá este greu de reperat, dat fiind faptul 
“că este ascunsă in haina simbolică, convenţională, a acesteia. 


inator acordă nota 7, iar pentru valoarea 
tot” 7. "Tot aşa, pentru. acecaşi, valoare 
minatori acordă note diferite s.a:m.d. 
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Raportul subiectiv-obiectiv este prezent si in acest plan, insá strict 
in constiinta examinatorului. Acesta este preocupat in permanentá de 
justetea raportului. valoare-notá. si cautá sá realizeze concordanta cu 
raportul obiectiv întruchipat. de opinia colectivului examinatorilor. 

Notarea nu se prezintă însă intotdeauna in practica vie a exami- 
nării ca un proces distinct, ca o fază finală a actului apreciativ. Con- 
cretizarea numeralá a valorii, este prezentă in. toate etapele. gestatiei 
verdictului, in constiinta fiecărui examinator, fie că este verbalizatá sau 
nu. Ea reprezintá.un punct de vedere ajutátor pe parcursul procesului 
curistic al aprecierii in sensul cá o materializează, fácind. astfel vizibilă 
distincţia, disjunctia sau conjunctia subiectivului cu obiectivul. 

Aprecierea si notarea in invátámintul superior instrumental se im- 
pune deci-a fi prività si din punct de vedere statistic. Examinatorul, din 
figură unică, singulară, cum este la examenul teoretic, devine in cazul 
examenu ui instrumental un element al unei mulțimi, deci nota acordată 
va fi si în funcţie de această mulţime. În aceast context, nota! devine 
funcţie de patru factori, care sint : pregătirea studentului, examinatorul, 
comisia (mulţimea examinatorilor) și ceilalți studenți ai anului respectiv 
(mulțimea studenţilor). 

Între acesti factori însă, punctul central de referință este actul 
interpretativ obiectiv al examinatului, căci nu putem pierde din vedere 
fsptul cá nota este, in esenta ei, o reflectare a acestuia in constiinta 
examinatorilor, avind ca rezuitat reacții subiective diferite. 

Putem deci conchide că confruntarea obiectivului cu subiectivul 
în actul aprecierii şi notării instrumentale îmbracă cel puţin trei as- 
pecte principale : 

i) Opozija dintre examinator, si examinat (cu dublă semnificație); 

2) Opoziția dintre examinator si mulțimea examinatorilor (privind 
examinatu ); 

3) Opoziția dintre mulțimea examinatilor si mulțimea examina- 
torilor. 

Tabloul urmátor oferá o privire sinopticá, evident schematicä, a 


acestor relaţii : 
Sb. (ca tälmäcire) Sb. (ca recepţie 
Partitira — Interpretare / — Examinator / faţă de comisie) 
O's (examina.) NOb. (ca proces) | NOb. (fata de 
| cxaminat) 
i Rezultata Ai 
: p zultatä obiecti- 
Multimea Raportarea Comisia (RAZE opinii sil 
Interpretărilor — ^ obie.tivantă ective) 
(examinatii) 


Putem astfel defini aprecierea si notarea interpretării prin opera- 
tiunea de căutare si găsire de către examinatorul individual, împreună 
cu cel colectiv, a valorii mesajului estetic receptat de la examinat, privit 
in contextul celorlalte interpretäri si de stabilire a corespondentului de- 
cimologic cel mai definitoriu al acestei valori . 
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r Acest proces euristic, bazat pe continua confruntare a subiectivului 
cu obiectivul, este elementul esenţial, care determină perpetua dezvol- 
tare a măiestriei docimologice, atît pentru examinatorul individual cît 
şi Pentru, cel, colectiv. Tendinţa continuă a acestor: doi. factori spre co- 
rectitudine constituie, ; chezásia' realizării idealului pedagogic privind 
funcţia instructiv-educativá a aprecierii Si notärii. 

În continuare, ne propunem să mergem și mai adinc în investigarea 
procesului de apreciere si notare, cercetind aspectul său fundamental, 
care este subiectivitatea. A căuta să determinăm cu precizie: coordonatele 
subiectivititii examinatorului individual, sau a. celui colectiv;. conside- 
răm Că este o utopie. Este însă posibil sá analizăm mäcar in linii mari 
conținutul acestei situaţii, în diferite ipostaze în care apare. 

Să cercetám, mai intii, raportul dintre examinatii a, b,C...x.si exa- 
minatorii A, B, C... X, unde a este studentul lui A, b, — al lui B etc. 
Între A sila este stabilită, încă dinaintea situaţiei de examinare, o relaţie 
de tip spetial, caracterizată printr-un tonus afectiv puternic, printr-o cu- 
noastere profundă a studentului, ca si printr-o „tocire“ a ascutisului re- 
ceptivitátii critic-obiective, datoratä obisnuintei. 

Sá notăm acest raport cu „S“ (subiectiv) 


S S S 
Deci A <> 45 B -—— b: Ce—> c etc. 


In cadrul procesului^de apreciere, atitudinsa „S“ (cu avantajele si 
lipsurile ei) este însă îndreptată univoc spre studentul propriu, fatä de 
ceilalti studenti apárind o altà atitudine. Datoritá faptului cá acesti stu- 
denti (adică b, c...x) sint apreciați după o altă seară de criterii. decât 
scara conform căreia au fost scoliti (de către respectivii B, C... X), este 
pusă in lumină neconcordanta modelelor lui A cu excepţia lui b si c, 
luind naștere un evantai de aprecieri, pe care B, C... X nu le pot admite 
decit partial, datoritá repertoriilor lor de modele auditive, mai mult sau 
mai putin diferite. 

Să notăm raportul dintre A si b, c... deocamdată cu „0“ (obiec- 
tiv). Relaţia de examinare va fi : 


2a aa aa 
A >b Bb Cob 
Sc »c 3c 


Sá vedem acum ce legáturá se creeazá intre raporturile „S“ si „Ow, 
Dupä cum arátám mai sus, aceste raporturi nu se pot descrie decit par- 
fial, si anume in caracteristicile cele mai general-valabile. Nu. putem, 
astfel, admite ca ,,S“ sá fie consideratá o situatie pur subiectivă, iar „O“, 
una pur obiectivă : relaţia dintre ele este cu mult mai complicată și mai 
fragilă decît se pare la prima analiză. 

În primul rînd, raportul „S“ este creat în timp, avînd o mai mare 
stabilitate, ceea ce va avea ca efect și o mai mică flexibilitate în discu- 
fiile din cadrul comisiei. În contrast cu el, „O“ este spontan, ceea ce-i 
conferă o maleabilitate sporită ; în schimb el este neverificat în timp, 
putind fi adesea influenţat de starea psiho-fizicá de moment a examina- 
torului. 
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În al doilea rind, raportul ,S* poate genera stări de subiectivism 
exagerat, de natură afectivă, pe care „O“ le exclude, in general. 

In al treilea rînd, „O“ poate determina un verdict pe care exami- 
natorul titular să-l respingă, datorită unor diferente de concepţie, Lista 
contradictiilor s-ar putea continua astfel la nesfirsit. 

Observăm, deci, cá între raporturile ,S“si, ,O* este întotdeauna o 
contradicție (bineînţeles neantagonistá), al cărei efect tinde să fie ver- 
dictul cel mai apropiat de adevăr. Ce adevăr, reflectă însă. aprecierea ? 
Adevărul interpretării concrete a lui a este de fiecare dată altul, din 
punctul de vedere al lui A, B, C...X. Însuşi a execută programul de 
de examen în funcţie de repertoriul de modele ideale al lui A, deci dacă 
s-ar putea elabora un „verdict total obiectiv“ de către o maşină specială, 
ea ar măsura parametrii interpretării audiate tot în funcție de o anu- 
mită programare a lui a (în speţă a lui A). Astfel că adevărul unei inter- 
pretări nu este surprins decît prin păreri subiective, uneori convergente 
iar alteori divergente. 

Din raporturile : 


(1) 


bici, CORA ED, Ax 


(2) 


reiese cá raporturile lui À cu x elevi (minus a), ale lui B cu x elevi 
(minus b), etc. se echilibrează, dat fiind faptul cá de fiecare dată elevul 
propriu întră într-o relaţie diferită : 


Ag B ore o“ 

F: iD aa ol * 
B t A EEE ce 
— = nO s oe = Qi — = C ete: 
= b 7 O" et 


Astfel, a este privit o data prin raportul „S“ si de n ori prin „O“. 
Situaţia se prezintă la fel si pentru ceilalți examinati. 


x A FAT: y x: A 
Pe de altá parte, la o analizá mai finá observám cá raportul ^ are 
a 


in mod necesar alt continut si alt tonus afectiv decit 3 sau A . Este si 
normal : unii profesori sint mai atașați de student, alţii mai reţinuţi, unii 
mai sensibili la succesul studentului lor, iar alţii mai rezervaţi. Conti- 
nutul lui ^S* se prezintă destul de diferit, in esenţă, de la caz la caz. 
Tata. de i raporturile (1) nu pot fi considerate egale, cu un indice de 
subiectivitate unic (.,S*), ci cu indici specifici : 


la o reprezentare grafică, care, binetni 


sles, nu trimite Ja 


Tot asa, nici raporturile (2) nu pot fi egalate, dat fiind faptul ca 
elevii stráini sint priviti de pe pozitii diferite, in cazul fiecárui exami- 
nator. 


In acest fel se observä cá studentul examinat (de ex. a) intrá in 
raporturi diferite cu n examinatori : 
A B Ç x 1 
UL MER ui md: Suis doe 
a a a 


In plus, cum am mai arătat, interpretarea sa este raportată si la 
interpretările celorlalti examinati. Această operaţie îndreaptă pe de o 
parte verdictul pe fágasul echitatiii, iar pe de altá parte complicá mult 
lucrurile, 

A 


Astfel, raportul de apreciere al examinatorului A va fi : cm E 
G 6... x. 


ceea ce ar presupune o atitudine comuná pentru studentul propriu si 
pentru ceilalti studenti. Strádania acestuia pentru a gási un mánunchi de 
criterii valabile pentru toti examinatii nu poate fi insá intotdeauna incu- 
nunatá de succes, dat fiind faptul cá el sanctioneazá in interpretarea lui 
a ceea ce i-a transmis anterior, in timp ce interpretările lui b, c... x, le 
priveşte ca ,probabilitäti din punctul de vedere al paternitátiii lor, 
nefiind sigur in ce măsură ele sint rodul concepției lui b, c...x (dife- 
ritá de a lui B, C... X) sau al persuasiunii incununate de succes a aces- 
tor B, C... X? Iatá o situatie criticá deoarece chiar in cazul in care s-ar 
stabili quantumul de aport (negativ sau pozitiv) al studentului fatá de 
conceptia profesorului, poate oare A sá compare, in vederea notarii, in- 
terpretárile lui a cu cele ale lui b sau c, cunoscind substratul fenome- 
nului, adicá neconcordanta repertorialá dintre sine si B sau C? 

Dar să privim mai atent acest domeniu al repertoriului intim de. 
modele, care se pare că este sursa tuturor acestor contradicții. 

In primul rînd, trebuie remarcat, faptul că aprecierea globală făcu- 
tă de către fiecare examinator este bazată de fiecare dată pe alte lipsuri 
sau însuşiri ale interpretării. De exemplu, dacă pentru examinatorul A 
este de cea mai mare importanţă în apreciere dacă examinatul se abate 
sau nu de la tempo-ul considerat de el ca etalon tradiţional, pentru B 
de primă importanţă este linia frazei și construcţia arhitectonică a piesei, 
iar pentru C, touché-ul sau precizia ritmică. Astfel, putem spune cá A, 
B şi C posedă o structurare diferită a modelelor interpretării privind 
ponderea lor in esafodajul ideal global, care constituie etalonul in mare 
al viziunii interpretative. Dacá notám de exemplu : 


my == model de sonoritate; 

m, == model de tempo ; 

model de ritm ; 

model de frazá. ^ etc., etc. 
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atunci fiecare examinator posedá o sumá de modele in care de fiecare 
dată unul sau mai multe prevalează (cele încercuite in figură) : 
a x 


AM mg + my... + Mn -XMA 
B mm my... + Mp=2mB 
CM mg My... Ma = TMC etc. 


In al doilea rind, examinatorii au reprezentári diferite chiar asupra 
aceluiași aspect al interpretării (modele diferite în conţinut). Deci 
mA ~ mB; mB = m,C etc. De exemplu, conceptul de „sunet aspru“, 
mB a mC eto. ji 
sau antipodul lui „sunet şters“ înseamnă, odată tu fiecare examinator, 
aproape altceva : ceea ce unul consideră ca fiind un sunet plin, altul 
consideră ca'un touche catifelat si perlat, altul il poate considera uscat 
sau arid ete. etc, Aceasta fără a mai lua în considerare faptul cá nici 
măcar acelaşi examinător nu pote ‘fi perfect egal cu el însuși în timp, 
percepția sa fiind în funcţie de o serie întreagă de factori interni sau 
externi ‘. : TNT 

Se pot enumera exemple la infinit, dar aș cita doar clasica pro- 
blema:ayy,tempo-ului just“, pe care fiecare interpret sau examinator. o 
rezolvă in funcţie! de personalitatea artistică proprie (nu ne ocupăm aici 
de: aberaţii: sau, teribilisme, determinind 'răriri sau precipitări ale tempo= 
u-ului cu valori mult peste limita. medie). Simbolic, situaţia aceasta se 
poate nota : 


A (mist m, d- Mp a e e Mn) = E MA 
B (my Em i my m) es X nii B. ete. 
(uude 7m, Em, 
ms = ms) 


Notind cu e, e si e" execuțiile lui a, b si c, izomorfe cu modelele 
profesorilor respectivi, situatia de apreciere va fi atunci : 
Em B 


x pages 4 
mA _ V (verdict final; 2282" Eme 
o eb ec 


y" 


Acest verdict final este compus insá dintr-o multitudine de ra- 
porturi de sanctionare, avind ca efect tot atitea verdicte partiale. Astfel : 
mB | «s. mi Blow m,B 


ù == Vei = V; etc. etc. 
elb : esd 3 eib d 


au ca finalitate emiterea unei decizii care sá certifice congruenta sau ne- 
congruenta dintre esantionul de executie si modelul respectiv al lui B. 
Iată deci că dacă pe plan ideal B opune o sumă de modele sumei de 
aspecte concrete prezentate de b, in planul interpretării, rezultatul va 


4 Vezi M. Golu: Percepfie şi activitate, pag. 68 (Ed. st., 1971)., 
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consta într-o sumă de verdicte in care cel esenţial va diferi fata de 
aprecierea lui A sau C. 

Relatia examinatorului cu studentii altor profesori este mai com- 
plexá : 


ACE AEMA D 


b,Gresx eb,ec...x 


Se observa cu ușurință că in cazul fiecărui examinat se va naşte 
un raport de verdict diferit, construit fiecare pe cu totul alte compo- 
nente : 


v v 
—— = Vi; ne = Vi ctc. (studentul à apreciat dc A si C) 


Deoarece fiecare esantion-parametru de executie se bazeazá pe un model 
izomorf in concepția profesorului respectiv, suma verdictelor lui A asu- 
pra lui b este de fapt (fácind abstractie de rolul spontaneitátii si intim- 
plárii) o confruntare cu modelele lui B. Deci dacá verdictul : 

Enga 

Ema 


valideazá sau nu starea de tendintá spre izomorfism, sanctionind gradul 
de indepártare a lui e de m, in schimb verdictul : 
XmA iC 
Emb, Xmc ... E 
nu mai.poate face aceastá operatie, datá fiind diferenta sensibilá de 
structurä dintre raporturile de modele ale protagonistilor. 
Opozitia lor este deci tot de ordin subiectiv, cáci, de ex., studentul 
b are un stoc de modele (E m b) care nu sînt decît partial comune cu 
E m A. Sanctionarea lui b din punctul de vedere al lui A nu este posi- 
bilă fără a intra în contradicţie cu examinatorul B. lar dacă execuțiile 
lui b tind spre izomorfismul cu modelele lui B, atunci atacarea lor de 
pe platforma repertoriului lui A devine o operatie fárá pretentie de pre- 
cizie, nici măcar. pe plan subiectiv, iar A față de b va fi încă si mai 
subiectiv decit fatá de a, dat fiind cá corespondenfa dintre E m A si 
E m b este, in acest caz, mult mai partialá. Astfel, situatia se prezintá 
dupá cum urmeazá : 
1 — Repertoriile de modele ale lui A si B sint destul de apropiate, 
dar nu identice si numai partial izomorfe, repertoriul comun neputin- 
du-se delimita intotdeauna cu precizie ; 


359 


2 — Repertoriul comun al lui A si a (B si b...etc.) este la un 
moment dat limitat. ca volum (fiind în tendinţă de creştere în timp), 
dar in general izomorf. ix ee. 


3 — Repertoriul comun al lui A si b (B si a... etc.) stă sub semnul 
probabilitätii atit in ceea ce priveste volumul cit si izomorfismul. In 
orice caz, el este cel mai redus din aceste trei ipostaze. 


Acest repertoriu comun al lui A si b nu se caracterizează doar prin 
dimensiunile lui reduse cît mai ales printr-un quantum de probabilitate 
foarte ridicat, A putind sancţiona veridic numai partea de repertoriu 
comună cu b. Din păcate însă, din execuția lui b nu reiese care esté 
acest repertoriu comun, neputindu-se delimita cu precizie în virtutea 
căror modele b construiește o interpretare si totodată care este ponderea 
hazardului “sau 'spontaneității în această audiere. Astfel A’ sancţionează 
elementele discursului muzical al lui b fiindu-i indiferent „E m b", cu 
conștiința unui act saturat de obiectivitate, într-un moment în care este 
cît se poate de subiectiv. . 

Iatá deci cá si in cazul aprecierii studentilor altor clase, avem de-a 
face tot cu un act.subiectiv, in ciuda aparentelor de. obiectivitate. 

În ceea ce priveşte compararea execuțiilor examinatilor, ea se re- 
duce la compararea modelelor lor si de-aici, delicata problemă a con- 
gruentei probabiliste a acestora cu modelele profesorilor respectivi. 
Astfel : 

EmA EmA LI 
Xmb,Emc  XmB,EmC 


Situatia nu este deloc favorizantá unei rezolvári cit mai operative a sar- 
cinii de apreciere, datá fiind aparitia unor fenomene inhibitorii la fie- 
care examinator, datorate acestei posturi. Astfel, A va avea retineri seri- 
oase in criticarea lui b, sau c, considerind (cu mai multá sau mai putiná 
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dreptate) cá unii parametri ai executiei lor (pe care-i dezaprobä) tin de 
indrumárile lui B si C. Compararea valoricá a mai multor examinati 
reclamá o pozitie cit mai apropiatá pe planul modelelor ideale ale exami- 
natorilor, deci necesitatea unei platforme generale comune, a unor eta- 
loane general-valabile, neatacabile de pe nici o poziţie subiectivă. 

S-ar părea cá in acest fel tabloul aprecierii interpretării instru- 
mentale in cadrul comisiei de specialitate ar fi destul de sumbru, prin 
neputinta examinatorilor de a surprinde in mod obiectiv adevărul exe- 
cutiilor. În fapt însă situaţia este ceva mai putin alarmantă, dată fiind 
„masa rotundă“ ce se creează în aprecierea unei interpretări. Schemati- 
zind, observăm că dacă, de pildă, este discutată interpretarea lui b, A, 
B si C prezentind aprecieri diferite, pe parcursul discuţiilor, datorită 
fenomenului de feed back, se produce o nivelare mai mult sau mai puţin 
pronunţată a verdictelor : 


În mod curent se consideră că rezultatele acestei confruntări este 
obiectivă. În linii mari asa si este, însă verdictul final nu poate fi în 
mod obligator media aritmetică a verdictelor subiective. Ar fi fost si 
imposibil, căci nivelarea de care vorbeam se produce din dorinţa exami- 
natorilor de a ceda, la nevoie, din părerea subiectivă, pentru a putea 
îndeplini cit mai bine sarcina de a găsi cel mai echitabil calificativ. 

Tocmai datorită aspectului contradictoriu, subiectiv-obiectiv al apre- 
cierii si notării, se impune cred o mai mare atenţie si stráduintá din 
partea celor ce igi asumá aceasta uriasá ráspundere. Deficitul de obiecti- 
vitate semnalat nu poate fi acoperit numai cu intentii sau teorii fru- 
moase. El poate fi micsorat doar printr-o asiduá perfectionare atit a 
examinatorului individual cit si a celui colectiv, in activitatea comuná 
de apreciere din cadrul comisiilor de specialitate. 
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In cadrul acestui proces continuu de perfectionare docimologicä se 
desprinde nécesitatea ca profesorul de instrument sá ürmärepsca două 
obiective esențiale : 

— Acordarea unei atentii deosebite aspectului semantic al inter- 
pretärii examinatilor cu raportarea la reperele de bază ale tradiției in- 
terpretative. Acest demers asigură un quantum mai mare de obiectivitate 
aprecierii prin faptul că în ultimă instanță este reductibil la’ verdicte 
polare, cu determinare precisá. 

— Necesitatea unei fine constientizäri psihologice a tuturor va- 
lentelor subiective semnalate (in complexitatea interacțiunii lor) pentru 
a le putea restringe pe cit posibil cimpul de desfasurare, realizind astfel 
prin eforturi: deosebite un act conştient de orientare către, o apreciere si 
o notare cît mai obiectivă. 

Această tendinţă spre obiectivitate trebuie să constituie dominanta 
oricăror preocupări docimologice care vizează prin aceasta însăşi perfec- 
tionarea învățămîntului instrumental superior. 
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OVIDIU GH. MAIERU 


Compozitorul Titus Liviu Maieru 


Compozitor încă necunoscut, Titus Liviu Maieru a văzut lumina 
zilei în Transilvania, comuna Vingard din jud. Alba, în anul 1875. 
Primele noțiuni de muzică le-a primit în copilărie de la învăță- 
torul. german, ,sulerul* scolii primare din sat. Apoi în continuare la 
liceul mag in Alba Julia unde a făcut şase clase si unde era dirijorul 
corului elevilor liceului. La vîrsta de 
18 ani, spre a nu face armata la 
unguri, pleacă în țară împreună cu 
fratele său Gheorghe, mai mic cu 
doi ani (1877) si trece munții Fágá- 
rasului pe la comuna Sebesul de sus, 
coborind in Muntenia la Ciineni, 
venind deci prin „vama cucului*. Se 
inscrie apoi la Scoala Militará de 
iteri din Bucuresti, in timp ce 
fratele sáu Gheorghe, de numai 
16 ani, nu poate fi primit. Dupá 
absolvire, este trimis in diferite gar- 
izoane din ţară la Giurgiu, Turnu 
Măgurele, Bucureşti, Roman, Rimni- 
cul Sărat. 
În războiul din 1913 cu Bul- 
tia, apoi în cel din 1916, merge 
pe front. In septembrie 1916 cade in 
luptele invergunate ce s-au dat in 
Valea Oltului la Ciineni-Riul Vadu- 
lui, cu trupele alpine germane (bava- 
reze), care intorseserá aripa de vest 
a armatei române sub zidurile 
Sibiului, blocind astfel șoseaua si 
3 calea feratä de pe Olt, amenintind 
siguranta trupolor nostre; Astfel, căpitanul Titus Liviu Maieru, coman- 
dantul Datalionu ui 4 din Regimentul 9 infanterie Rimnicul Sárat (avea 
examenul de maior) cade in grele!e lupte din jurul zilei de 15 septembrie 
1916 (vezi Bátália din zona Sibiu-Ciineni de col. V. Atanasiu — Ed. Mi- 
litará, Bucuresti 1982). 
Inmormintat initial in curtea bisericii din Ciineni de Arges, este 
dus ulterior la osuarul de la Márásesti. 
A tráit deci 41 de ani. 
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Pasionat de muzicá incá din copilárie, cinta la flaut si la pian, 
și-a completat singur cunoștințele muzicale si a compus foarte mult, 
sute de lucrări în manuscrise, din care astăzi nu mai detinem decît doar 
cîteva zeci, trecute în lista ce urmează. Unele compoziţii au fost tipărite 
la magazinul Jean Feder de pe Calea Victoriei (București) în anii dinaintea 
războiului din 1916. Personal am văzut și îmi amintesc cam vreo zece 
valsuri tipărite la Jean Feder. 

Locuinta sa din Rimnicul Sărat a fost devastată în timpul primului 
război mondial, cînd s-a prăpădit aproape tot ce a avut şi a lucrat. Nu 
era căsătorit, nu avea copii, deci casa lui a fost ca si părăsită, rudele 
sale (fratele Gheorghe — tatăl meu — și familia noastră) fiind în Bucu- 
resti. Descendenti directi nu are, ci doar nepoti de la fratele mai mic 
si de la surori (avea cinci surori dintre care patru au fost cásátorite, 
douá avind copii). Una din surori s-a cásátorit cu fratele lui Eminescu 
— căpitanul Matei Eminescu — si a locuit la Turnu Severin si apoi la 
Bistrita-Násáud, unde Matei Eminescu este inmormintat. 

Párintii compozitorului au locuit in comuna Vingard (Alba), tatäl 
— Aron Maieru — fiind notar acolo pina dupa 1880, cind ungurii, pre- 
luínd administratia Transilvaniei, i-au destituit pe notarii de plasá care nu 
stiau bine limba maghiará, astfel incit Aron Maieru si-a pierdut postul. 

Mama, Ana Maieru, náscutá Turcu, era chiar din Vingard. Unchiul 
compozitorului (fratele lui Aron) a fost protopopul Nicolae Maieru care 
a pástorit mult in Sáliste, unde se si aflá inmormintat. El a fost si pro- 
fesor la liceul roman din Näsäud, iar apoi la Seminarul Andreian teo- 
logic de la Sibiu. Familia Maieru este de fapt originará din comuna Raháu 
(Alba), lîngă Sebeş, de unde Aron Maieru a trecut ca notar in Vingard 
Si unde s-a cásátorit cu Ana Turcu avind sapte copii. 

S-au pástrat, din neglijenta si risipa tineretii, doar GÈNE din com- 
pozitiile unchiului meu (vezi anexa). 

Toate aceste compozitii se aflá in manúscris tothe! semnate fie 
cu numele intreg, fie cu pseudonimul TILIMA (adicá Titus Liviu Maieru). 


ANEXA 
1. ,Erotomana* operă, — partitura 10. ,.Amurgul dimineţii“, romanta 
pentru pian si voce (1908), si un (1908) 
caiet continind libretul. 11. ,Ráspuns la Florica vals“, vals 
2. „Cedra“, operetă (1909) — si un (1901). 
caiet conținînd libretul. 12. „Cecilia vals“, (1903). 
3. „La vie douce“, vals (1903). 13. „Ştii Linico...“, rom anta. 
4. „Pulcherimae“ (Celei mai frumoa- 14. „Cucule cu pană sură“, variatiuni 
se), vals (1902). (1908). 
5. „Suvenir de Alba Iulia“, mars 15. „Preludium musicale“, (1904). 
(1906). 16. Reverie „Dans la puberté“. 
H tae en di SR 17. „Invitation à la valse“, vals (1902). 
8. „Die kleine Alpseefce“, vals (1902). 18. ,Sub cer senin*, vals (1902/1903). 
9. „În amurgul serii“, vals (1901) 19. „Marş pentru piano“ (1904). 
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20. 


21 
22, 
23. 
24. 


. „Cîntecul 


Romante 1899 (,Serenadá* si „Pri- 


vighetoarea“, „Greaca“ — sirbä) 
Greaca (1899/5—8.VI). 
»Romantá pentru flaut si canto“ 


(1898). 

„Romanţă pentru pian si voce“. 
»Polca mazurca*, 1896. 

„Canzonetă“ pentru pian. 

duioasei despartiri* - - 
vioară si pian. 


. „De'la Cluj la Dej“ — mars. 
+ „Micile pensionului* 


—. valscior, 
1905. 


. „In revársatul zorilor“, vals (1902). 
. „Initium“ (Invocatio), (1902). 

. Ciortei — cîntec țărănesc, (1908). 

. „Recreativă“, (1903). 

. » Alexandrine*, vals. 


„Vals“, 1889. 
„Din depărtare“, vals (1901). 


„Pe stingul tárm al Istrului*, vals 
(1901). 


. „Souvenir de Chiselet*. polcá ma- 
zurcá. 
. „Salinica“, vals. 
. ¿Dor si jale“, vals (1915). 
39. Andantele serenadei ,Douá idile“, 


40. 


41. 


(1905). 
Souvenir de 
mazurcä, (1896). 


„Adio Kisseleff* — mars, (op. 12). 


Butoesti — polca 


. „Floarea visátoare in pragul pu- 


bertátii* — reverie (1916). 


. Mars 1898* (in 14 variante — în 


14 exemplare). 


. Hore si romante 1899/98 — 1894. 
. Hore si sirbe (1898). 
. Din ale noastre, mars (1910). 


:..Memento:; mori“, mars, funebru, 
(1915). 
. Compozitie, 5 martie 1904, Turnu 


Mágurele, fárá titlu, 


. Compozitie, 1907, august 27, Roman. 
. Compozitie, 1908, martie 5, Roman. 
. Compoziţie, 1908, 29 februarie, Roi 


man. 


. Trei compozitii a cite 2 pagini, fárá 


titlu si dată (I; 1I, III). 


. Buchet national 1 — mars (1916). 
. Buchet national, 


(De la Sebes la 
Sibiu), mars (1916). 


5. Buchet national, Mars" 3 — (1916), 
. Buchet national, „Marş“ (1916). 
. Buchet national 5, „De la Râmnicu 


la Buzeu“, mars, (1915), 


. Buchet national 6, mars, (1916). 

. Buchet naţional 7, mars, (1916). 

. Buchet national 8, marș (1916). 

. Buchet national 9, mars (1916). 

. I-a Musa (Calioppe) (1903). 

. lla Musá (Clio-Cleio), (1903). 

. Buchet national 1 (Mars Potpuriu). 
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SANDU TZIGARA-SAMURCAS 


Andante (d= as) 


=== 


TEMÁ SI VARIATIUNI DE G. F. HAENDEL 
in Mi major 


Pasul timpului a-nlemnit orbit : 
In cätuse de-aur Tema l-a robit. 


Hronos, invins de Euterpe, 
A-nábusit pe rind clapele sterpe. 


Ca ramuri in bätaia vintului 
Se-ndoaie mlădioasă suflarea cintului. 


Un scurt suspin : piaträ de hotar. 
Si nouá scinteie rüsare din amnar. 


Sub alte măști aceeași privire ; 
Marame sträine pe-aceeasi simtire. 


Saltá lin izvorul printre trunchiuri bätrine 
Apoi ín päpuris si prin märgele 

De lucioase pietricele ; 
Clestarul sáu istet tot acelasi rámine. 


Din sobrul alambic de-aramá 
Picurá concentrat elixirul, 
Elixirul care destramá 

Tot ce-i din lut... Umpleti potirul 


Cu neintruchipatele visuri 
Oglindite-n limpezi irisuri ! 
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PRELUDIU DE J. S. BACH 
in la minor 


Sapá cu lopata mintii gindul, 
De vrei sä te bucuri culegindu-l. 


Notele sprintene se string ca norodul, 


Si se resfirá iar cind le dezlegi návodul. 


Vezi roditele voci cum curg : 


Ca doi prieteni umblind in amurg. 


Nici vorbe, patimi, nici näluci. 


Pe drumuri de stinci, te duci, te duci. 


Piná ajungi la poarta cea din urmá, 
In care a-mpietrit a gindurilor turmă. 


Priviri, cu ritmuri de oțel arate, 


Se străduiesc hieratic Cerul să-l arate. 
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Andante molto cantabile e con dolore 
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„VECHIUL CASTEL“ DE M. MUSORGSKI 


Ascultă cum stelele tainic cinta, ascultă ! 
Multă e jalea din suflet, multă. 

Pe turn ca o aripă filfiie flamura. 
Ramura leagănă suflarea, ramura. 
Ferestrele dorului oftează sub zăbrele, 
Grele sint lacätele porţilor, grele. 

Iederá din miezul inimii crescută, 

Mută se anină spre cer ruga, mută. 


O lebădă alunecă sub. raza de lună, 

Răsună harfa durerii mele, răsună. 

Dragostea ce s-a ofilit, stafie zăbună : 
Mătrăgună înflorită în mind, in cujă mătrăgună. 


Se deschide corola amară, de spini străpunsă. 
Ascunsă-i săgeata ce te-a rănit, ascunsă. 


Ard de chemări nestinse pleoapele. 
Apele-oglindesc vise sugrumate, apele. 


Ascultă cum suspină steaua, ascultă ! 
Multă a jalea din suflet, multă ! 


MARIANA TARANU RATIU ian. 1983 


A folk 

Of fabulous sounds i 
Engage 

In feathering flights 

Through the huge ogival cage, 


Fluttering, faithful 
The wings 

Vowing around 

To unfog and unstain 
The windows opaque, 
To bisiege and to break 
The fastened vaults 


And find the Unfound, 
Bach... 


Soaring the spirited wings 
Far from 


The gloomily gnawishing ground. 


Bach... 


Upward the uppermost wings 
Straight to the spire, 


Bach... 


BACH 


BACH 


To bisiege and aspire 
Vowing to open the Heaven, 


In vain ! F 


Exausted 

The musical flappings 
Are failing 

And folding 

And falling 


So humbly humane... 


(versiunea románeascá) 


Un stol de sunete fabuloase 
Se prind in zboruri de pene 


Prin imensul volier ogival 


Fremätind increzätoarele 


Aripi 


Jucind in eborul lor circular 
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Sá dea la o parte ceata si sá destrame 
Vitraliul ferestrelor opace, 

Sá ia cu asalt si sá deschidá 

Arcadele inclestate 


Si sá afle pe cel neaflat. 
Bach... 
Ridicindu-se mereu aripile îndrăzneţe 


Departe de pămîntul 
Cel care mușcă din trupuri mohorit 


Bach... 

Spre înalt a-tot-biruitoarele aripi 
De-a dreptul spre turle 

Bach... 

Sá ia cu asalt si să aspire 

Jurind sá deschidä Väzduhul 
Zadarnic ! 

Infinite 

Bătăile de aripi muzicale 
Coboară 


Se string 
Si se präbusesc 


Atit de omenesti 
In umilintá... 


VASILE NICOLESCU 


NOUL ORFEU 


Stelare alizee pe umeri mi-l purtará. 

N-a rätäcit spre Hades pe margini de genuni. 
Nici lebäda, nici unda anticelor fintini 

n-au dántuit la glasul párelnic de vioará. 
Fauni cioplind syringsul in dupá-amiaza clará 
n-au tresárit prin trestii si tufe de aluni, — 
jivinele iesite la guri de vágáuni 

n-au däntuit sub lună, atunci cînd l-ascultará. 
Dansindu-si menuetul în muced paradis 

prin bolgia desartá a vechilor palate, 

doar albele jivine, muiate-n mosc si vis 


extatic se oprirá s-audă, tremurate, 
veciile-n láutá soptind transfigurate... 
Si-n carnea lor arcusul o raná le-a deschis. 


BACH 


ascultind pe Enescu? 


Deasupra-s munţi cu aripi de zăpezi, 
si albe piscuri zarea o-ncunună. 

Dar cel mai alb si-mpresurat de stele 
revarsá murmurele-n mine 

ciudate corzi pe care sui cintind 

spre tine. 


Eu fi-am aflat vräjitoria — 

de-a räsfira in inimi vesnicia — 
din patima viorii noastre : 

Tu mai presus de stelele măiastre 
iubisi din noi imensitatea vie, 
cutremuratá din vecie, 
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uriasa harfá care-nvie 
al mintii zbor, 
avintu-i pur. 


Tot ascultind la vraja din vioará 
renasc mereu a nu stiu cita oará ! 


CINTEC TRIST 


Reväd hanul acela departe. Crescut din amintire 
undeva, -n Moldova dorului, departe, 

hanul acela tráia la ráscrucea furtunilor 

scáldat de vesele-anotimpuri. 


Reväd hanul acela. Citiva läutari 

cu fetele-aprinse, tăiate din bronz si lumină de seară, 
treceau neväzutele arcuse prin flacára-naltá-a viorii 
si toti pe la mese ascultam acel cintec 

şi-n ritmul lui vesel, de jar 

ciocneam laolaltá paharul : 

„să bem aşadar!“ 


La hanul acela, departe, 

In inima serii de mai, 

in zumzetu-acela de strune si nai, 

cineva deodatá a strigat ceva de neinteles. 

Si iaräsi glasul acela a mai strigat incá o datá 
prin cintecul vesel, prin ritmu-i de foc. 

L-au inginat o 'clipă viorile. Apoi 

au amuţit cu toate. 


Parc-a izbit furtuna 
cu fulgerele-i albe printre flori... 
S-au ridicat lăutarii : smerite triste fefe 
tăiate din bronz si lumină de seară, 
strivind sub pleoapele-n tremur, 

lumina unei lacrimi 
Și noi ne-am ridicat. Si fara-ntreagä : 
c-o tresărire tristá-n primăvară, 
Revád prin fumul amintirii hanul acela 
si-aud tăcerea gigantică, grava tăcere a tării 
cînd privighetori și viori 
amutirá 
si plopii-n litoliu de argint se cernirá... 


CUPRINS 


NICOLAE CALINOIU — Înflorirea vieţii muzicale româneşti, parte inte- 


grantă 3 amelolal PAGES de îmi petre a ein ue socialiste a 
dezvoltate. . 


RODICA OANA POP — Valorificarea melosului folcloric in Biss Vida 
a lui Sigismund Todutä 


ALEXANDRU COSMOVICI — Din PE si ximus cone eec On Signora 
Zirra. Amintiri 


ALEXANDRU ZIRRA — Scrieri despre muzica románeascá . 


IOSIF SAVA — Alexandru Zirra si o ntelectonie a compozitorului 
epocii > 5 . 


ELENA ZOTTOVICEANU — Momente din biografia vnei capodcpere 


DORIN CONSTANTIN IOSOF — Fotocopierea si 


aducerea in tará a operei 
„Oedip“ de George Enescu 


GERNOT NUSSBACHER — Organisti si compozitori transilväneni 


: Hiero- 
nymus Ostermayer si Valentin Greff-Bakfark . ~ x E 
MILOS VELIMIROVIC — Compozitori bizantini in Manuscrisul 2406 Atena 


GHEORGHE CIOBANU — Pe marginea Cengresului international de bizan- 
tinologie de la Viena (1981) 


CORNELIU BUESCU — Scoala de cintári de la Buzáu x " b 
VASILE VASILE — EPOR revistei AE As rc la Eie 
muzicii románesti 


FRANCISC xs — Panas. .Variatiuni pe melodia Trei păstori se 
intilnirá* a . . . H . . E E 
EMILIA COMISEL — Din omis muzicienilor nostri eu Maurice Ravel 


EMILIA COMISEL — Elemente comune in muzica folcloricä a popoarelor 
balcano-danubiene si mediteraneene 


TITUS MOISESCU — Béla Bartók si folelorul românese — Noi mărturii 


MIRCEA DAN RADUCANU — Raportul iio aes — popu a 
docimologiei interpretárii muzicale 


DAN SCURTULESCU — Interpretare si stil in muzicá 
OVIDIU GH. MAIERU — Compozitorul Titus Liviu Maieru 
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ANEXA 
SANDU TZIGARA-SAMURCAS 
Temă si variafiuni de G. F, Haendel 
Preludiu de J. S Bach 
»Vechiul Castel“ de M. Musorgski 
MARIANA TARANU RATIU 
Bach 
VASILE NICOLESCU 
Noul Orfeu 
Bach: . 
Cintec trist 


Pag, 


In Editura muzicalá au apárut urmátoarele volume. de 


STUDII DE MUZICOLOGIE: 
Volumul I (1965) 


V. Tomescu — Cuvint înainte; G. Breazul — Idei curente în cercetarea 
cîntecului popular. Moduri pentatonice si prepentatonice; C. Brăiloiu — 
Ritmica copiilor ; I. D. Petrescu — Aspecte și probleme ale muzicii bizan- 
tine medievale; Z. Vancea — Rolul elementelor populare în procesul de 
formare a limbajului muzicii culte româneşti din secolul XIX; P. Ben- 
toiu — Cîteva aspecte ale armoniei în muzica populară din Ardeal; V. To- 
mescu — Specificul concepției si diversitatea. de stiluri în muzica romá- 
nească ; St. Niculescu — Aspecte ale creaţiei enesciene in lumina „Sim- 
foniei de cameră“ ; E. Comisel — Constantin Brăiloiu — Noţiuni liminare ; 
W. G. Berger — Moduri și proporții; N. Parocescu — Despre particulari- 
táfile limbajului muzical si ale educaţiei estetice prin muzică ; V. Cosma — 
Mărturii arheologice asupra vieţii muzicale de pe teritoriul românesc in 
perioada comunei primitive si a sclavagismului ; Gh. Ciobanu — Elemente 
muzicale vechi în creaţiile populare româneşti și bulgărești; A. Hoffmann — 
Interpretări variate ale „Concertului nr. 1“ de Franz Liszt. 


Volumul II (1966) 


T. Ciortea — Sonata a Ill-a pentru pian si vioară de George Enescu; 
O. L. Cosma — Leitmotivele tragediei lirice Oedip; C. L. Firca — Impli- 
cafii estetice si de stil ale limbajului instrumental în creaţia lui George 
Enescu; T. Mirza — Cadenfe modale finale in cintecul popular românesc ; 


P. Bentoiu — Mihail Jora; Th. Balan — Constanța Erbiceanu; D. Smán- 
tánescu — Noi contribuţii la biografia lui Alexandru Flechtenmacher ; 
G. Bălan — Muzicianul ca ginditor; V. Bickerich — Muzica de orga in 
Romania; L. Rusu — Perspective si preocupüri teoretice im istoria muzicii 
románesti; G. Bärgäuanu — Unele probleme ale învățământului muzical 
pregcolar. 


Volumul TII (1968) 


Gheorghe Finca — Muzicologia contemporaná si problemele limbajului.mu- 
zical; Vasile Herman — Aspecte modale in creația românească contem- 
porană ; Gheorghe Ciobanu — Folclorul orășenesc; Traian Mirza — Si- 
metria de oglindă in folclorul românesc; Constantin Bugeanu — Pelléas 
et Mélisande — analiza formei; P. P. Gogan — Enescu si Academia — do- 
cumente inedite; Vasile Mocanu — Ecoul operei poetice si dramatice a lui 
Vasile Alecsandri in muzica românească din Transilvania. 
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Volumu] IV (1968) 


Cuvintul de deschidere al Preşedintelui Uniunii compozitorilor din Republica 
Socialistă România, Ion Dumitrescu (trad. în 1. franceză) ; Cuvîntul de sa- 
lut al Vicepresedintelui Comitetului de Stat pentru Cultură și Artă, Virgil 
Brädäfeanu (tradus in limba franceză) ; Zeno Vancea — George : Enescu — 
muzician umanist (tradus în limba franceză); Claude Rostand — George 
Enesco — et ses contacts avec la France; Tudor. Ciortea — „Sonata III 
pentru pian st vioară“ si unele principii ale creaţiei muzicii de cameră la 
George Enescu (tradus. în limba franceză); Erich Schenk — Zu Enescu 
Wiener Lehrjahren ; Vasile Tomescu — George Enescu si cultura muzicală 
românească (tradus în limba franceză) ; Ștefan Niculescu — George Enescu 
$i limbajul muzical din secolul XX (tradus in limba franceză) ; Romeo 
Ghircoiaşiu — Considerații asupra  periodizării operei. lui George Enescu 


(tradus în limba franceză); Irving Lowens — Enescu Holographs in the 
Library of Congress ; Sigismund Todutä — Ideea ciclică in sonatele lui 
George Enescu (tradus in limba franceză); M. S. Druskin | — „Oedip“ 
Djorje Enescu, i problemi operi veka; Ada Brumaru — Particularitáfi ale 


stilului vocal in creația lui George Enescu (tradus. în limba. franceză) ; 
Dimitir Zenghirov — Djorje Enescu, i Balcanscaia. Musicalnaia cultura v 
mtrovom aspecte; Adrian Raţiu — Principiul ciclic. la George Enescu (tra- 
dus în limba franceză) ; Gheorghe Firca — Conceptul modal în muzica lui 
George Enescu (tradus în limba franceză); Wilhelm G. Berger — Com- 
ponente ale stilului instrumental de cameră in muzica lui George Enescu 
(Perioada 1899—1920). Cu referire la „Octuorul op. 7* si „Cvartetul op. 22 
nr. 1% (tradus în limba franceză); Jii VyslouZil — L'origine, l'apparition 
et la fonction du quart de ton dans l'oeuvre de George Enesco; Octavian 
Lazăr Cosma — Dramaturgia leitmotivelor in „Oedip“ (tradus in limba 
franceză) ; Boris Kotliarov — George Enescu si cultura muzicală sovieticá 
(tradus în limba franceză); George Manoliu — George Enescu ginditor si 
poet al viorii (tradus in limba francezá); Clemansa Finca — Heterofonia 
în creația lui George Enescu (tradus in limba franceză) ; Cornel Täranu — 
Trăsături ale simfonismului lui Enescu — (tradus in limba franceză); Al- 
fred Hoffman — Stadiul actual al cercetărilor privind viaţa $i opera lui 
George Enescu (tradus în limba franceză); Dumitru Bughici — Trăsături 
specifice ale formei in sonatele lui George Enescu — (tradus in limba fran- 
cezá); Discusions — Discours de cloture des travaux du Symposium pro- 
noncé par le Secrétaire de lUnion des Compositeurs de R. S. Roumanie, 
Vasile Tomescu. 


Volumul V (1969) 


400 


Petre Brâncuși — Muzica românească de azi — Sinteze si perspective ; 
Theodor Balan — Florica Musicescu; Pavel Apostol. — Muzica .— proces 
de cunoaştere; Stefan Niculescu — Eterofonia; Emilia Comisel — Genu- 
rile muzicii populare románesti — Doina; Eugenia Cernea — Contribufii 
la studiul modurilor in cintecul popular din Bihor ‘si Valea Almajului ; 
Nicolae Parocescu — George Breazul educator; Luminiţa Vartolomei — 


Procedee polifonia in Inventiunile la 2 si: voci de Bach; Stefan Lakatos 
— Concerte, Enescu la Budapesta; Meline “oladian-Ghenea’ — Elena Asa- 
chi; Viorel Cosma — Manuscrise muzicah româneşti in Biblioteca  Con- 
servatorului „Ciprian Porumbescu“ din Bucur «ști. 


Volumul VI (1970) 


Gheorghe Firca — Asupra unui principiu de variație specific -creației con- 
temporane românești; Grigore Pantiru — Școala muzicală -de la Putna; 
Gheorghe Ciobanu — Muzica bizantină; Sebastian Barbu-Bucur — Mo- 
numente muzicale ; Filothei Sin Agăi Jipei — Prima psaltichie românească 
cunoscută piná acum; Emilia Comisel — Contribuţie la cunoașterea formei 
arhitectonice a muzicii populare. Melodii cu refren: cîntecul propriu-zis ; 
Eugenia Cemea — Doina din nordul Transilvaniei; Gemma Zinveliu-Do- 
nea — Ani de ucenicie muzicală reflectafi în corespondența lui Anton ‘Pann’ 
$i George Ucenescu; Meline Poladian-Ghenea — O lucrare necunoscută din 
creația enescianá; opera neterminată „La fille de Jephté*; Viktor Bicke- 
rich, Norbert Petri — Johannes Brahms in Transilvania ; Nicolae. Brindus 
— Valente, grade si puteri libere; Luminiţa Vartolomei — Evoluţia semio- 
grafiei in muzica românească contemporană. 


Volumul VII (1971) 


Vasile “Tomescu —. Criterii si sensuri ale originalității in muzica românească ; 
Octavian-Lazär Cosma —, Orizonturi si confruntări ; Romeo Ghirçoiasiu — 
Tradifii ale cintecului patriotic ; Tiberiu Alexandru — Sensuri si valori ale 
einomuzicologiei románesti; Doru Popovici — Prezenţa tematicii istorice si 
patriotice ; Gheorghe Firca — Direcţii în cercetarea muzicologică ; George 
Sbârcea — Activitatea muzicală de amatori; Ada Brumaru — Arta inter- 
pretativă si spiritul contemporan ; Traian Mirza — Obiceiuri folclorice ; 
Grigore Bărgăuanu — Educaţia muzicală ; Eugenia Cernea — Aspecte ale 
cintecului muncitoresc revoluționar ; Rodica Oana-Pcp — Semmificafii social 
patriotice în creația de operă gi balet; Mihai Cozmei — Însemnări despre 
mesajul militant în creaţia corală ; Cristian Ghenea — Rolul social-educativ 
al muzicii — Antologie de texte. 


Volumul VIII (1972) 


lon Dumitrescu — Uniunea compozitorilor în intimpinarea aniversării 
Republicii ; Dr. Vasile Tomescu — Contribuţii la portretul lui „Homo mu- 
sicus“ contemporan ; Zeno Vancea — Libertatea de creație gi responsabili- 
tatea socială a compozitorului; Corneliu Dan Georgescu — O noțiune cu 
înțelesuri profunde: libertatea de creaţie; Nicolae Călinoiu — Unele pro- 
bleme actuale privind creaţia si spectacolul de operă, operetă st balet; 
probleme actuale. 


26 — c. 12767 401 


Octavian Lazăr Cosma — Istoricul unui cintec patriotic: „Mama lui Ste- 
fan cel Mare“; Wilhelm Georg Berger — Structuri sonore si. aspectele lor 
armonice ; Stefan Niculescu — Analiza fenomenologicá a tipurilor. funda- 
mentale de fenomene sonore si raporturile lor. cu eterofonia; Anatol Vieru 
— [n domeniul formei muzicale ; Vasile Herman — Gindirea modală autoh- 
tonă oglindită în „Triplu concert“ — de Paul Constantinescu; Gheorghe 
Firca — Criterii de stabilire a unei tipologii in armonia modalá; Liviu 
Rusu — O pagină, de armonie beethovenianá „Malinconia“ din Cvartetul 
în Si bemol major, op. 18. nr. 6; Traian Mirza — Ritmul orchestric (de 
dans) — un sistem distinct al aritmicii populare românești ;  Constintin 
Zamfir — Despre obirsia si filiafia unor melodii de doiná; George Sbârcea 
— Realizări și orientări ale muzicii ușoare românești de la începuturi pind 
astăzi. $ 


Volumul IX (1973) 


‘Viorel Cosma — Muzicianul Dimitrie Cantemir in literatura europeană a 


secolelor XVIII si XIX; Dorian Varga — O operă monumentală a muzicii 
de' cameră ; Cvartetul in mi bemol major, op. 22, nr. 1 de George Enescu ; 
Gheorghe Ciobanu — Vechimea genului cromatic în muzica bizantină ; 
Gabriela Ocneanu — Originea modurilor medievale. Relaţiile lor cu muzica 
antică greacă ; Dinu Ciocan — Aplicaţii ale matematicii în cercetarea mu- 
zicologică ; Sebastian Barbu-Bucur — Naum Rimniceanu; Gemma Zinye- 
liu — Contribuţii la cunoașterea activității lui G. Dima și C. Porumbescu 
la Braşov; Titus Moisescu — Constantin Dimitrescu în lumina unor docu- 
mente inedite; Theodor Balan — Scoarța cerebrală si muzica; Ghizela 
Suliteanu — Introducere în psihologia ` folclorului muzical ; Emilia Comi- 
sel — Folclorul în România secolelor XVII si “XVIII; Jacques Bouët — 
Les violonistes et l'éxécution violonistique dans le milieu de tradition orale 
roumain (essai); Leib Nachman — Structura acordică cu sensibile, poli- 
modalism şi politonalism in creația muzicală românească ; Francisc Laszlo 
— Contribuţii la studiul formei de sonatä la Mozart; Grigore Constanti- 
nescu — Recitativul în opera Falstaff de Verdi, 


Volumul X (1974) 


ASPECTE $i PROBLEME ALE MUZICII ROMANESTI CONTEMPORANF 
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Vasile Tomescu — Istoria patriei, izvor de inspirafie in muzica noastrá 
contemporană ; Petre Brancusi — Sentimentul patriotic in. muzica romi 
nească contemporană; Octavian Lazăr Cosma — Perspectiva diacronică a 
muzicii româneşti contemporane ; Viorel Cosma — Cîteva aspecte ale pă- 
trunderii muzicii românești in lexicografia mondială actuală ; Ovidiu Varga 
— Originalitate naţională. şi modernitate ; Harald Müller — Elemente de 
definire a valorii în sistemul cunoașterii artistice; Constantin A. Ionescu 


— Psihologia configurației si unele cercetări experimentale asupra muzica- 
litáfii; Petre Lefiercscu — Aspecte ale formării muzicianului interpret. 
"Principii contemporane ‘in psihologia procesului învăţării. 


STUDII — ANALIZE 


Mircea Dan Răducanu — Concertul pentru pian și orchestră de Paul Con- 
stantinescu — de la structură la interpretare ; Ghcorghe Firca — Tehnica 
de variație si structura armonic-contrapuncticä în Divertismentul rustic de 
Sabin Drăgoi; Hans Peter Türk — La 100 de ani de la nsterea compo- 
zitorului transilvănean Paul Richter (1875—1950); Carmen Antoaneta Sto- 
ianov — Miorița în creația a trei compozitori români contemporani: Paul 
Constantinescu, Anatol Vieru si Sigismund Todufá; Nicoleta Ulubeanu, — 
Modalităţi de valorificare a folclorului în creaţia lui Mihail Jora; Grigore 
Constintinescu — Aspecte ale comediei muzicale româneşti ilustrate de 
opera „Amorul doctor“ de Pascal Bentoiw; Constantin Catrina si Mihail 
Manolache — Școală si dascăli de psaltichie în Scheii Braşovului; Sebas- 
tian Barbu-Bucur — Joan sin Radului Duma Braşoveanu; Gheorghe Cio- 
banu — Capriciul de B. Romberg si cîntecul. moldovean Mititica; Rodica 
Mateescu — Documente inedite despre Alexandru Berdescu; Viorica Dan 
— Un cronicar al vieţii muzicale româneşti din secolul trecut; Grigore 
Ventura; Emilia Comisel — Plurifuncfionalitatea unor genuri folclorice ; 
Cristina Rădulescu — Criterii de analiză structurală a melodiei cu referire 
la cîntecul popular ; Francisc Lâszlo — Geneza Trioului cu pian de Mozart, 


Volumul XI (1976) 


Nicolae Călinoiu — Unele probleme actuale privind activitatea de creație 
si de difuzare a muzicii românești; Hrisanta Petrescu — O sistematizare 
posibilă a principiilor simfonismului contemporan românesc ; Grigore Con- 
stantinescu — Unitatea de concepția a ciclului în operele lui Doru Po- 
povici; Octavian Lazăr Cosma — Dramaturgia operei contemporane ro- 
mâneşti. „Amorul doctor“ de Pascal Bentoiu; Viorel Cosma — Melodii ine- 
dite pe texte din culegerea „Poesii populare ale Românilor“ de Vasile Alec- 
sandri (1866); Elisabeta Dolinescu — Un manuscris muzical inedit de la 
1871; Sebastian Barbu-Bucur —Elemente teoretice ale Filothei sin Agăi Ji- 
pei — Gramatica muzicalá; Elena Zottoviceanu — Un compozitor italian 
la Alba-Iulia ín secolul al XVI-lea; Alfred Hoffman — Integrarea in viata 
artistică a tinárului solist; Vladimir Popescu-Deveselu — Cintürefi români 
— Maria de Sany; Janca Staicovici — Noi date asupra preznfei com- 
pozitorului George Enescu in Statele Unite ale Americii; Tudor Misdolea 
— © teorie asupra. formalizării matematice. a categoriilor sintaxei muzicale 
şi a procesului de creaţie muzicală în genere; Dragos Tănăsescu — Siste- 
matizarea tehnicii pianisticii polifonice ; Mircea Dan Răducanu — Unele 
aplicaţii ale ciberneticii în predarea pianului; Ilse L. Herbert — Violon- 
celul acompaniator. Istoric” si pedagogie; Dan Smántámescu — Scrisori ine- 
dite ale 'unor "muzicieni români. 
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Volumul. XII (1976) 


Gheorghe Ciobanu — Manuscrisele muzicale de la Putna si problema ra- 
porturilor muzicale románo-bulgare în perioada medievală; Constantin Rás- 
van — Jean-Victor Pandelescu; Clemansa-Liliana Firca si Gheorghe Firca 
— Texte și concepte în cercetarea sociologică muzicală actuală; Miron 
Soarec — Mărturii inedite despre Dinu Lipatti, Vasile Vasile — Gavriil 
Galinescu ; Damian Vulpe — Iosif Velceanu; Nachman Leib — Structura 
acordică cu sensibile, polimodalism și politonalism în creația muzicală ro- 
máneascá; Sebastian Barbu-Bucur — Manuscrise psaltice româneşti si bi- 
lingve în notația cucuzeliand ; Ion Potopin — Emil Monţia, 


Volumul XIII (1977) 


Gheorghe Ciobanu — Creaţii populare si urbane legate de Războiul pentru 
Independență; Radu Constantinescu — Viaţa muzicală în România 1877— 
1878; Lazăr Octavian Cosma — Soarele neatirnării de Gheorghe Dumi- 
trescu — Prinos Centenarului Independenţei; Viorel Cosma — Contribuţii 
bibliografice si discografice privitoare la creația muzicală în timpul Războ- 
iului de Independenţă naţională ; Flesabeta Dolinescu — Alexandru Flech- 
tenmacher și ideea de independență naţională; Cristian Ghenea — Re- 
flectarea Războiului pentru Independenţă în Transilvania şi Banat; Mi- 
haela Hoará — Ecouri ale Independenţei si muzica contemporană româ- 
nească ; Titus Moisescu — Războiul de Independenţă națională ca temă 
pentru creaţia lirică românească ; Hrisanta Petrescu — Din cîntecele Războ- 
iului pentru Independenţă ; George Sbârcea — Universalitatea unui com- 
pozitor român din deceniul Independenţei; Ghizela Suliteanu —, „Reflec- 
tarea războiului din 1877 in folclorul muzical turc și tătar din R. S. România. 


Volumul XIV (1979) 
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Teodor Bratu, Nicolae Coman, - Octavian-Lazăr Cosma, Vasile Tomescu — 
Caracterul de mase — coordonată fundamentală a muzicii româneşti ; Ovi- 
diu. Varga — Muzica — artă, ştiinţă, limbaj; Octavian-Lazăr Cosma — 
Simfoniile lui Wilhelm Berger — Considerații- stilistice ; Grigore Constan- 
tinescu — Unitate si diversitate în procesul formativ educational. al tea- 
trului “muzical românesc contemporan; Gheorghe Petrescu — Memoratorul 
muzical! 234 (O problemă de educaţie prescolará si şcolară) ; Tudor, Misdo- 
lea — Matematică si muzică ; Gabriela Ocneanu — Originea modurilor me- 
dievale. Relaţia lor cu muzica “antică greacă ; Emilia Comigel — -Coordo- 
nate ale formei libere în creaţia folclorică; Andrei Benkö — Concertele 
lui Bartok în România ; Radu Constantinescu — Scrisori de muzicieni ro- 
mâni din arhiva Wachmann; Constantin Zamfir — Documente inedite pri- 
vind. prietenia dintre G. Sorban si T. Brediceanu; Constanţa Obreja — 
Constantin Castrișanu ; Ion Potopin — Gheorghe şi Ionel G. Brătianu. 


Volumul XV (1980) 


Viorel Cosma — Vocajia universală a folclorului românesc; Vasile Her- 
man — Structură si dezvoltare in melodiile melurgilor români medievali ; 
Fred Popoviti — Un model componistice original in muzica românească de 
azi. Structurile atemporalului si dinamica temiporalului în viziunea lui Au- 
rel Stroe; Aneta Arvinte — Semiografia în creaţia corală românească con- 
temporană ; Ligia Toma Zoicas — Eusebie Mandicevschi; László Francisc 
— Octavian’ Beu, exeget al muzicii lui Béla Bartók; Lorina Leahu — 
Prima companie de operetă cu caracter permanent; Stefan Lakatos — 
Contribuţii la muzica din Transilvania; Constantin Catrina — Cartea mu- 
zicalá în Muzeul primei şcoli din Scheii Brașovului ; Gheorghe Petrescu — 
Geografia sistemelor modale în folclorul românesc. Bihorul. Despre cinte- 
cul propriu-zis şi bocet; Eugenia Cernea — Aspecte ale structurii particu- 
laritätilor si evoluţie doinei bucovinene; Sandu Samurcas Tzigara — 
Versuri. 


Volumul XVI (1981) 


Tiberiu Alexandru — Societatea compozitorilor români, factor militant pen- 
tru afirmarea fiinţei noastre spirituale (1920—1948); Romeo Ghircoiasiu — 
Uniunea compozitorilor si muzicologilor din Republica Socialistă România 
— moment de continuitate și înnoire în cultura noastră muzicală ; Theodor 
Grigoriu — Fenomenul componistic românesc ; Wilhelm G. Berger — Șase 
decenii de istorie vie; Laurenţiu Profeta — Cultivind frumosul si omenia ; 
Vasile Tomescu — În slujba muzicii româneşti; Octavian-Lazăr Cosma — 
Dramaturgia operei românești contemporane. HAMLET — de Pascal Ben- 
toiu; Francisc László — Viaţa lui Philipp Caudella; Eugen Glück — Cer- 
cetări în unele arhive românești privind familia Bartok; Liviu Brumaru — 
La centenarul naşterii lui Bela Bartok, slujitor neobosit al folclorului ro- 
mánesc (1881—1981) ; Antoine Golea — Texte alese despre George Enescu; 
Carmen Stoianov — Creaţia corală lui Doru Popovici; Constantin Ca- 
trina — Delly-Szabo Geza, compozitor si animator al mișcării corale mun- 
citorești din Transilvania; Vasile Vasile — Muzicienii Antonio, Alfonso, 
Carlo si Alberto Cirillo; Gheorghe Oprea — Despre muzica megleno-ro- 
mânilor — O cercetare folclorică în satul Cerna, jud. Tulcea, 


Volumul XVII (1983) 


Vasile Vasile — Figura lui Stefan cel mare în muzica românească; Cristina 
Bohaciu-Sirbu — Richard Wagner in cultura românească; Corneliu Dan 
Georgescu — Preliminarii la o posibilă teorie asupra arhetipurilor în muzică ; 
Radu Constantinescu — Muzica în Transilvania — 1428—1648 ; Titus Moi- 
sescu — Putna — centru de cultură muzicală medievală românească ; Gheor- 
ghe Ciobanu — Teorie, practică, tradiție — factori complementari necesari 
descifrării vechii muzici bizantine ; Dr. Sebastian Barbu-Bucur — Un Engo- 
mion necunoscut în cinstea lui Petru cel Mare. Trei sute de ani de la 
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urcarea pe tron; Adriana Şirli — Imnul acatist în manuscrisele din sec. 
XIV—XV ; Emilia Comişel si Cica Vaslie — Romana — primul dans romá- 
nesc de salon; Cristina Rădulescu Paşcu — Modalităţi de tratare a temei 
„Miorița“ in folclorul muzical românesc; Gheorghe Petrescu — Elemente 
preliminare la o sistematică a muzicii populare româneşti; Enca Borza — 
Sabin V. Drăgoi; Mircea Dan Răducanu — Pentru o unitate de vederi în 
predarea tehnicii pianistice în școlile noastre de muzică; Francisc Laszlo — 
Manuscrisul Haydn de la Bucuresti; Grigore Constantinescu — E. TH. Hoff- 
mann si începuturile operei fantastice germane; Adriana Moscuna — A. 
Ivela (1878—1927); Damian Vulpe — Orchestra muncitorilor regifeni; Dom- 
nica Dumitrascu-Constantinescu — Funcțiunea in sistemele modale romá- 
nesti; Mircea Gherman — Nicolae Popovici (1857—1897); Ion Oltean — 
Vibrafii stendhaliene, 
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